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еларускае кіно займае сёння пачэснае месца сярод іншых ві- 
даў нашага мастацтва. Кінематаграфістамі рэспублікі створана значная 
колькасць фільмаў, у якіх праўдзіва паказана не толькі наша поўная 
грандыёзных здзяйсненняў сучаснасць, але і гістарычнае мінулае на- 
рода. ў 

Шырокія творчыя перспектывы раскрываюцца перад работнікамі 
кіно цяпер, калі савецкі народ з вялікім працоўным уздымам прысту- 
піў да выканання велічнай праграмы пабудовы камунізма. Ствараюцца 
самыя спрыяльныя ўмовы для далейшага развіцця кінамастацтва. 
У краіне будуюцца новыя студыі, абсталёўваюцца з улікам сучасных 
тэхнічна-вытворчых патрабаванняў існуючыя кінапрадпрыемствы. За- 
вяршаецца будаўніцтва новай рэспубліканскай кінастудыі мастацкіх 
фільмаў «Беларусьфільм», якая будзе ў дастатковай ступені забяспе- 
чана навейшай тэхнікай, што дазволіць выпускаць каля дзесяці паўна- 
метражных карцін у год. Гэта немалая лічба, калі мець на ўвазе, што 
ў апошні час студыя «Беларусьфільм» штогод давала не больш трох- 
чатырох мастацкіх фільмаў. : 

Аднак значны творчы вопыт майстроў беларускага кіно да самага 
апошняга часу яшчэ не стаў прадметам сур'ёзнай кіназнаўчай працы. 
Мы не маем яшчэ добрых змястоўных кніг ні ў плане пастаноўкі і вы- 
рашэння асноўных, найбольш надзённых тэарэтычных праблем, ні 
ў плане больш-менш грунтоўнага гістарычнага даследавання. Праўда, 
у даваенны час на старонках перыядычнага друку было змешчана 
некалькі артыкулаў і нарысаў, аўтары якіх, прытрымліваючыся часам 


Е. 


даволі супярэчлівых поглядаў, спрабавалі прасачыць шляхі развіцця 
беларускага кіно, вызначыць яго творчы напрамак. Аднак гэтыя арты- 
кулы і нарысы ўжо даўно з'яўляюцца бібліяграфічнай рэдкасцю. Што 
датычыцца нешматлікіх пасляваенных друкаваных матэрыялаў па гі- 
сторыі беларускага кіно, то яны таксама не могуць задаволіць патрэб 
нашага кіназнаўства. 

Прыступаючы да работы над гэтым нарысам, аўтары не мелі маг- 
чымасці ахапіць усе пытанні гісторыі беларускага кіно. Яны абмяжоў- 
валіся больш сціплымі задачамі, спадзеючыся, што ў далейшым твор- 
часць кінематаграфістаў рэспублікі знойдзе ўсебаковае, глыбокае ад- 
люстраванне. 

У сувязі з адсутнасцю ў фільмасховішчах рэспублікі мастацкіх кар- 
цін даваеннай вытворчасці і архіўных матэрыялаў, што загінулі 
ў полымі Вялікай Айчыннай вайны, аўтары ў час падрыхтоўкі 
кнігі да друку карысталіся фільматэкамі і архівамі Дзяржфільма- 
фонду СССР і Кабінета кіназнаўства Усесаюзнага дзяржаўнага інсты- 
тута кінематаграфіі. Значная дапамога аказана аўтарам таксама і на- 
вуковымі супрацоўнікамі сектара гісторыі тэатра і кіно Інстытута ма- 
стацтвазнаўства, этнаграфіі і фальклору АН БССР, якія актыўна 
ўдзельнічалі ў абмеркаванні рукапісу і далі многа трапных заўваг, 
каштоўных парад адносна формы и зместу кнігі. 

Раздзел «Першыя крокі. Дагукавое кіно» напісаў Г. П. Тарасевіч, 
раздзел «Кіно першых пяцігодак» -- А. В. Красінскі, раздзелы 
«У гады вайны» і «Сучаснае беларускае кіно» -- В. І. Смаль. 

Фільмаграфію склалі В. Ф. Нячай (пасляваенны перыяд) і Г. П. 
Тарасевіч. 


ПЕРШЫЯ КРОКІ. 
ДАГУКАВОЕ КІНО 


» НЕКАЛЬКІ СТАРОНАК З ГІСТОРЫІ 


елізарнае грамадскае значэнне кіно, якое на сучасным 
этапе займае адно з самых відных месу у развіцці чалавечай культуры, 
цяжка пераацаніць. Гэта мастацтва заклікана паказваць чалавека, 
стваральніка ўсяго цудоўнага на зямлі. 

Кінематограф мае надзвычайную сілу эмацыянальнага і псіхалагіч- 
нага ўздзеяння, валодае выключна шырокімі магчымасцямі ў адлюст- 
раванні жыцця народа, велічнасці яго працоўных спраў, якія раскры- 
ваюць усёперамагаючую сілу чалавечага розуму, высакародства думак, 
імкненняў людзей. 

Выяўленчыя сродкі кіно, самага папулярнага і самага даступнага 
віду мастацтва, надзвычай багатыя. Экран паказвге палітычныя і гра- 
мадскія падзеі, навуковыя і тэхнічныя дасягненні, сучасную рэчаіс- 
насць, а таксама гістарычнае мінулае. У цяперашні час практычна ўжо 
не застаецца такой галіны ведаў, куды не гіагло б пранікнуць пільнае 
вока кіназдымачнага апарата. 

Кіно - - вельмі маладое мастацтва. З таго часу, як браты Люм'ер 
паказалі парыжанам «жывыя фатаграфіі», прайшло каля сямідзесяці 
год. А гісторыя тэатра, жывапісу, музыкі і некаторых іншых мастац- 
тваў пачынаецца з далёкай старажытнасці. 

Як сенсацыйная навінка тэхнічнага атракцыёну кінематограф упер- 
шыню паявіўся ў Расіі ў 1896 годзе. Ён адразу трапіў у рукі прамыс- 
лоўцаў і камерсантаў, к правіла, дзялкоў-іншаземцаў. Атрымліваючы 
немалыя даходы, яны дэманстравалі ў рэстаранах і кафэ, начных клу- 
бах і кірмашовых балаганах замежныя фільмы, якія прадстаўлялі 
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сабой прымітыўна знятыя камедыі, меладрамы, хроніку, відавыя і на- 
турныя карціны, феерыі і іншую кінапрадукцыю, нярэдка даволі фры- 
вольнага зместу. Да кінематографа прагна пацягнуліся аматары лёг- 
кай нажывы. У барацьбу з іншаземнымі прадпрыймальнікамі за ава- 
лоданне кінарынкам паступова пачынаюць уступаць іх рускія канку- 
рэнты. 

“Ва ўмовах капіталізму кінематограф доўга не мог узняцца да 
ўзроўню сапраўднага “мастацтва. Прадбачачы шляхі яго развіцця, 
М. Горкі ў 1896 г. пісаў, што кінематограф, раней чым стаць сродкам 
мастацкага выхавання, «будзе паказваць ілюстрацыі да твораў дэ Сада 
і да прыгод кавалера (Фаблаза; ён можа даць яркія карціны незлічо- 
ных падзенняў мадэмуазель Нана, выхаванкі парыжскай буржуазіі, 
любімага дзецішча Эміля Заля. Ён, раней чым паслужыць навуцы і 
дапамагчы ўдасканаленню людзей, паслужыць ніжнегародскаму кір- 
машу і дапаможа папулярызацыі распусты» !. 

Афіцыяльныя прадстаўнікі царскіх улад пазбаўлялі кінематограф 
усіх грамадзянскіх правоў, прыраўноўваючы яго да балагана. "Гым не 
менш новае -мастацтва паступова заваёўвала адну пазіцыю за другой. 
У Расіі паяўляюцца свае піянеры кінавытворчасці. Першыя фільмы 
здымаюць аматары -- артыст У. А. Фёдараў-Сашын, харкаўскі фато- 
граф А. К. Фядзецкі, яго пецярбургскі калега, выканаўца прыдвор- 
ных заказаў К. фон Ган і іншыя. У 1908 г. па сцэнарыю В. Ганчарова 
ажыццяўляецца пастаноўка першай рускай мастацкай карціны «Сцень- 
ка Разін». Фільм знялі фотарэпарцёры А. Дранкоў і М. Казлоўскі. Па 
сутнасці гэта былі кінаілюстрацыі да шырокавядомай песні пра ата- 
мана волжскай панізовай вольніцы і назваць іх мастацкай карцінай 
можна толькі ўмоўна. Аднак і наступныя кінапастаноўкі, як правіла, 
высокімі эстэтычнымі якасцямі не вызначаліся. Ігравыя эпізоды зды- 
маліся з аднаго пункта, агульным планам, злучаліся паміж сабой ціт- 
рамі. 

Пасля «Сценькі Разіна» ігравыя і дакументальныя фільмы айчын- 
най вытворчасці з кожным годам пачынаюць займаць усё большае 
месца ў пракаце. Паяўляюцца экранізацыі класічных і папулярных су- 
часных твораў літаратуры. Здымаюцца фільмы аб вядомых гістарыч- 
ных асобах і выдатных падзеях, зараджаецца кінахроніка. Уладальнікі 
кінатэатраў, імкнучыся да задавальнення патрэб буржуазнай публікі, 
аддаюць перавагу стандартнай бульварнай прадукцыі -- грубым пры- 
мітыўным фарсам, салоннай псіхалагічнай драме, фільмам з вострымі 
крымінальна-прыгодніцкімі сюжэтамі. Асноўнымі персанажамі экрана 
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становяцца бандыты, прафесіянальныя забойцы, падазроных паводзін 
жанчыны, донжуаны розных колераў і адценняў. «Таямніца чорнай 
маскі», «Скальпіраваны труп», «Разбойнік Васька Чуркін», «Сонька -- 
залатая ручка», «Злачынная страсць бацькі», «У палоне распусты», 
«Цёшча ў гарэме», «Пазыч мне жонку», «Верачка хоча замуж», «І сэр- 
цам, як лялькай, іграючы, ён сэрца, як ляльку, разбіў» -- вось далёка 
не поўны пералік назваў фільмаў, па якіх тым не менш можна мерка- 
ваць аб змесце і напрамку кінарэпертуару таго часу. Праўда, масавы 
глядач бачыў на экране і герояў твораў А. С. Пушкіна, М. В. Гогаля, 
І. С. Тургенева, Ф. М. Дастаеўскага, Л. М. Талстога, А. П. Чэхава 
і іншых выдатных рускіх пісьменнікаў, аднак ён атрымліваў аб іх не- 
ўміручых творах вельмі ўбогае ўяўленне. Такія шэдэўры класічнай 
літаратуры, як напрыклад «Яўгеній Анегін», «Капітанская дачка», 
«Тарас Бульба» і многія іншыя творы, змяшчаліся ў фільме на 120-- 
300 метраў плёнкі. І 

Бальшавіцкая газета «Путь правды», характарызуючы дарэвалю 
цыйны кінематограф, адзначала: «Добры паводле ідэі, гэты дэмакра- 
тычны тэатр аказваецца па свайму зместу ўвасабленнем буржуазнай 
пошласці, камерцыйных разлікаў, рабом густаў выпешчаных вышэй- 
шых класаў грамадства, паслугачом капіталістаў. Кінемадрамы фаль- 
шява-сентыментальныя, з мяшчанскай прытарнай мараллю. Камедыі 
прымітыўныя, беззмястоўныя. Кінематаграфічная прэса ўсё бачыць і 
ведае, што датычыць мілітарызму і парыжскіх мод. Далей яна загляд- 
вае вельмі рэдка. е 

Відавыя, гістарыёныя і навуковыя карціны паяўляюцца на экране 
ў невялікай колькасці і сціплых памерах. Кінематаграфічныя славу- 

“тасці з ненатуральнай, павялічана грубай мімікай выхоўваюць незда- 
ровыя, антымастацкія густы. 

Комікі ўзрушаюць гледача сваімі крыўляннямі, біццём посуду, пса- 
ваннем адзежы, галавакружнымі падзеннямі, культывуюць прымі- 
тыўны грубы гумар, далёкі ад высакароднага «смеху скрозь слёзы». 
Калі сучасны кінематограф бярэцца за сюжэты, якія закранаюць кла- 
савыя інтарэсы, то яго лейтматывы буржуазна-рэакцыйныя або кры- 
вадушна-ліберальныя» !. 

Вынайшаўшы кінематограф, чалавецтва атрымала яшчэ адну вы” 
датную культурную каштоўнасць. Аднак любая ідэя, любое самае 
каштоўнае пачынанне ў капіталістычным грамадстве апашляюцца, тра- 
цяць сваю агульначалавечую сутнасць. 


1 «Путь правды» ад 30 сакавіка 1914 г. 


Ці думалі калі-небудзь вучоныя- атамнікі, што сіла атама спапя- 
ліць Хірасіму? Ці маглі ўявіць сабе людзі, што ракета, тая самая ра- 
кета, з дапамогаю якой марылі пранікнуць у таямніцы сусвету, будзе 
падначалена амерыканскай ваеншчынай сваім пачварным, супраць- 
чалавечым імкненням? ІЦто ж датычыцца кінематографа, то ў руках 
буржуазіі ён ператварыўся ў сродак духоўнага нявечання мільёнаў 
людзей. , 

Кіно ў Расіі ўзнікла ў перыяд найбольшага разлажэння буржуаз- 
най культуры. Іменна ў гэты перыяд, калі ненавісны працоўнаму на- 
роду самадзяржаўны лад пачаў ужо набліжацца да сваёй пагібелі, 
частка творчай інтэлігенцыі, што назаўсёды адышла ад рэвалю- 
цыі, скацілася ў балота цемрашальства і рэнегацтва. Антыдэмакра- 
тычнымі ідэямі і настроямі, містыкай, смуткам і бязмежнай тугой, ад- 
крытым хуліганствам і парнаграфіяй прасякнуты многія творы літа- 
ратуры і мастацтва апошняга дзесяцігоддзя, што папярэднічала 
падзеям Вялікага Кастрычніка. Кінематограф таксама не пазбег гэтага 
згубнага ўплыву. 

Стварыць добры кінафільм ва ўмовах прыватнага прадпрыемства, 
знайсці для пастаноўкі гэтага кінафільма неабходныя сродкі ўдава- 
лася не вельмі часта і толькі асобным кінематаграфістам. Вось чаму 
ў спадчыну ад дарэвалюцыйнага кінематографа мы атрымалі так мала: 
мастацкіх каштоўнасцей, хоць у перадкастрычніцкія гады і было вы- 
пушчана на экраны больш чым дзве тысячы фільмаў айчыннай 
вытворчасці. Праверку ж часам вытрымалі толькі асобныя ігравыя 
карціны ды унікальныя кадры дакументальнага кіно, з дапамогай якіх 
сёння можна ўзнавіць вобразы людзей і падзеі гістарычнага мінулага 
нашай радзімы. 

Аднак у якіх бы цяжкіх умовах ні развівалася прагрэсіўная кіне- 
матаграфія пры царскім (рэжыме, яна пускала здаровыя парасткі таго 
новага мастацтва, якое ў савецкую эпоху заваявала ўсеагульнае пры- 
знанне і любоў працоўнага народа не толькі нашай краіны, але і далёка 
за яе межамі. Фільмы рэжысёраў В. Ганчарова «Абарона Севасто- 
паля», Я. Пратазанава «Пікавая дама», «Айцец Сергій», У. Гардзіна 
«Анна Карэніна», «Дваранскае гняздо», Ч. Сабінскага «Жывы труп», 
У. Касьянава «Гутаперчавы хлопчык» і некаторыя іншыя адлюстроў- 
валі перадавыя ідэйна-эстэтычныя тэндэнцыі дарэвалюцыйнага кіне- 
матографа. Менавіта ў гэтых творах выявіліся важнейшыя сродкі ма- 
стацкай выразнасці, такія, як напрыклад ракурс, буйны, сярэдні і 
агульны планы, прыёмы мастацкага афармлення і мантажу фільма, 
светаценявога і кампазіцыйнага вырашэння кадра, асобныя метады 
камбінаваных здымак, карацей кажучы, тое, на чым працягвае грунта- 
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вацца паэтыка кіно яшчэ і ў наш час. Апрача гэтага, дарэвалюцыйная 
кінематаграфія падрыхтавала кадры творчых работнікаў, з дапамогаю 
якіх закладваўся падмурак савецкага кінамастацтва. 

У якім жа стане знаходзілася кінасправа ў дарэвалюцыйны час на 
Беларусі? . 

Да Вялікага Кастрычніка наша рэспубліка, як і многія іншыя 
ўскраіны Расійскай імперыі, сваёй кінавытворчасці не мела. Аднак пры- 
ватны пракат фільмаў атрымаў параўнальна шырокае распаўсюджанне. 
У 1914 г., напрыклад, на тэрыторыі Беларусі ў сучасных межах ме- 
лася 56 стацыянарных кінаўстановак. Камерцыйны поспех прыцягваў 
нямала дробных прадпрыймальнікаў Мінска, Віцебска, Магілёва, Го: 
меля, Гродна, Бабруйска, Баранавіч, Нясвіжа і іншых беларускіх га- 
радоў, дзе меліся прыватныя кінатэатры. Рэпертуар у асноўным скла- 
даўся з тых жа карцін, якія дэманстраваліся ва ўсіх буйных гарадах 
Цэнтрзльнай Расіі. Але рэпертуарная палітыка не выходзіла за рамкі 
“ўрадавых цыркуляраў і спецыяльных распараджэнняў. Пераважная 
большасць карцін раней, чым трапіць на экран, прапускалася праз 
сіта цэнзуры. Варта было паліцэйскаму чыну знайсці ў фільме самую 
нязначную «неадпаведнасць перажываемаму моманту», як кіналента 
адразу ж забаранялася да дэманстрацыі. 

Цэнзурнае самавольства на Беларусі асабліва ўзмацнілася ў пе- 
рыяд першай сусветнай вайны. У гэтыя гады пад забаронай былі не 
толькі многія створаныя па арыгінальных сцэнарыях кінакарціны, але 
нават і экранізацыі некаторых класічных твораў літаратуры. Адным 
з яркіх дакументаў, што паказваюць, наколькі строгай была цэнзура, 
з'яўляецца! данясенне ад 15 лютага 1915 г. нейкага Рабкевіча на імя 
мінскага паліцмайстра. 

«...Мною прагледжана прапанаваная да дэманстравання ў кінема- 
тографе «Люкс» карціна «Капітанская дачка». У ёй заўважаны, між 
іншым, наступныя непажаданыя месцы: І 

1. пакаранне смерцю каменданта крэпасці капітана: Міронава і 
іншых рускіх афіцэраў, павешаных на шыбеніцу; 

2. два павешаныя трупы на рацэ; 

З. спроба бунтаўшчыкоў пакараць смерцю Марыю Іванаўну Міро- 
наву, Грынёва і яго нявесту, якіх звязалі і прывялі да месца пакарання 
смерцю -- да варот, дзе для іх былі прыгатаваны петлі; 

4. надпіс адной з карцін: «Сцеражы, божа, ад недарэчнага рускага 
бунту»; к 

5. могілкі з крыжамі, куды Марыя Іванаўна Міронава зайшла раз- 
вітацца з магіламі сваіх пакараных смерцю бацькоў і і 


б. выступленне артысткі ў ролі найвысачайшай асобы гасударыні 
імператрыцы, якая памілавала асуджанага бязвіннага Грынёва. 

Указаная вышэй карціна, паводле свайго зместу наогул і па наяў- 
насці адзначаных вышэй... відаў -- у прыватнасці, на маю думку, не 
адпавядае перажываемаму моманту і не пажадана да дэманстравання 
на экране» !. 

Зразумела, гэты «крамольны» фільм мінская публіка не ўбачыла. 
Гледачам дарэвалюцыйнай Беларусі паказваліся толькі такія фільмы, 
ідэйны змест якіх хоць і рэдка вытрымліваў высокія маральна-этыч- 
ныя і грамадска-сацыяльныя крытэрыі, але затое не выклікаў у афі- 
цыяльных вернападданніцкіх асоб ніякіх сумненняў. 

Вялікая Кастрычніцкая рэвалюцыя крута змяніла жыццё не толькі 
ўсёй Расіі, але і яе ўскраін. Узнікла новае, сацыялістычнае грамадства, 
якое, ліквідаваўшы на адной шостай частцы зямнога шара эксплуата- 
цыю чалавека чалавекам, абвясціла грамадзянскае раўнапраўе і сва- 
бодную працу як асноўны закон свайго існавання. Заваёвы Кастрыч- 
ніка маладой рэспубліцы Саветаў давялося адстайваць ва ўпартых 
баях з унутранай і знешняй контррэвалюцыяй. Голад і холад перажы- 
вала краіна, акружаная з усіх бакоў узброенымі за кошт замежных 
банкіраў зграямі інтэрвентаў і белагвардзейскімі бандамі. 

перыяд грамадзянскай вайны, у гады цяжкіх выпрабаванняў, 
Камуністычная партыя і асабіста У. І. Ленін праявілі выключныя кле- 
паты аб культурным будаўніцтве. Асаблівае значэнне кіраўнікі партыі 
і ўрада надавалі развіццю літаратуры і мастацтва і перш за ўсё кіно 
як самаму даступнаму, найбольш масаваму сродку камуністычнай пра- 
паганды і агітацыі. 

Цяжка пераацаніць работу дзеячоў маладой савецкай кінематагра- 
фіі ў першыя паслякастрычніцкія гады. Асаблівую каштоўнасць маюць 
цяпер хранікальныя кадры, якія адлюстроўваюць першыя дні Каст- 
рычніка, незабыўныя эпізоды грамадзянскай вайны, вобраз правадыра 
рэвалюцыі У. І. Леніна. Захаваліся таксама цікавыя кінадакументы і 
аб рэвалюцыйных падзеях 1917--1920 гг. на Беларусі, якія знахо- 
дзяцца ў Цэнтральным дзяржаўным архіве кінафотафонадакументаў 
СССР. Кінахроніка гэтага перыяду дае яркае ўяўленне аб жывых лю- 
дзях, аб характары і асаблівасцях эпохі, раскрывае своеасаблівыя 
рысы таго гераічнага часу. 

Мінску і Віцебску, Брэсту і Оршы, Гомелю і Магілёву, як і многім 
іншым гарадам Беларусі, не раз даводзілася быць арэнай падзей, поў- 
ных глыбокага драматызму. Але. час ідзе, і многія з гэтых падзей сці- 


1. Дзяржаўны архіў Мінскай вобласці, ф. 300, воп. І, спр. 78, лл. 39- 40. 
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раюцца ў чалавечай памяці. І ёсць толькі адзін сведка -- аб'ектыў кі- 
накамеры, вельмі назіральны, скрупулёзна дакладны, які назаўсёды 
захаваў і жалобнае шэсце па вуліцах Оршы з выпадку трагічнай гібелі 
ў баях з белагвардзейцамі камісара Усерасійскага галоўнага штаба 
Н. І. Бяссонава, і ўрачыстыя прывітанні жыхарамі Оршы нямецкіх 
салдат у сувязі з рэвалюцыйнымі падзеямі ў Германіі, і савецка-поль- 
скія перагаворы аб міры ў Мінску, і многія іншыя. 

Здымкі кінахронікі на Беларусі ў час грамадзянскай вайны ў нека- 
торай ступені праліваюць святло на агульнае становішча кінасправы 
ў рэспубліцы. У большасці выпадкаў кінахранікальныя эпізоды на тэ- 
рыторыі Беларусі здымалі маскоўскія і петраградскія аператары. 
Функцыі кінематографа абмяжоўваліся ў першыя паслякастрычніцкія 
гады даволі сціплымі задачамі, якія ў асноўным вынікалі з патраба- 
ванняў кінапракату. 

Неўзабаве пасля рэвалюцыі кінасправа перайшла ў рукі органаў 
народнай асветы. Як адзначае вядомы савецкі кіназнаўца прафесар 
М. Іезуітаў, у 1919-1920 гг. асабліва шырокі размах на Беларусі на- 
была кінематаграфічная дзейнасць Віцебскага губернскага аддзела на- 
роднай асветы, дзе пытанне аб нацыяналізацыі кінатэатраў ставілася: 
на парадак дня на год раней, чым быў выдадзен агульны дэкрэт аб пе- 
раходзе фатаграфічнага і кінематаграфічнага гандлю і прамысловасці 
да Народнага камісарыята асветы РСФСР. І 

Цікава адзначыць, піша М. Іезуітаў, што ў Віцебску ў тыя гады 
быў створан значны фонд фільмаў, якімі карысталіся не толькі кіна- 
тэатры Беларусі, але і гарады Расійскай федэрацыі, размешчаныя на 
значнай адлегласці ад БССР". 

У некалькі горшым становішчы знаходзілася кінасправа ў Мінску і 
іншых буйных беларускіх гарадах, што ў значнай меры было абумоў- 
лена адсутнасцю спецыяльнага кіруючага органа ў цэнтральным дзяр- 
жаўным апараце рэспублікі. 

У 1922 г. загадам народнага камісара асветы БССР было створана 
ўпраўленне па справах кінематаграфіі «Кінорэсбел» (кіно рэспублікі 
Беларусі), якое, аднак, не мела трывалай матэрыяльнай базы, фак- 
тычна кіравала толькі трыма кінатэатрамі горада Мінска і праіснавала 
нядоўга. Яго функцыі перайшлі да Мінскага гарадскога аддзела на- 
роднай асветы, дзе быў створаны адпаведны пададдзел, але работа 
гэтага органа па свайму характару мала чым адрознівалася ад дзей-. 


1 М. [езуітаў. Палітыка і эканоміка Белдзяржкіно. Рукапіс гэтага арты- 
кула захоўваецца ў архіўных фондах Кабінета кіназнаўства Усесаюзнага дзяржкаў- 
нага інстытута кінематаграфіі (фонд М. М. Іезуітава). 
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насці яго папярэдніка. Удалося толькі арганізаваць адносна рэгуляр- 
ную дастаўку фільмаў. і 

У маі 1924 г. была створана яшчэ адна арганізацыя -- так званае 
«Беларускае пралеткіно», --- закліканая забяспечыць фільмамі маса- 
вага гледача горада і вёскі. І ўсё ж кінаабслугоўванне насельніцтва 
рэспублікі, асабліва сельскага, заставалася вельмі нездавальняючым. 
Дастаткова сказаць, што да ўвядзення новага адміністрацыйнага дзя- 
лення БССР у сярэдзіне 1924 г. па ўсёй рэспубліцы налічвалася каля 
15 паўразбураных камерцыйных кінатэатраў, 20 клубных установак і 
некалькі сапсаваных кінапёрасовак устарэлай сістэмы. Нездавальняю- 
чым быў таксама і рэпертуар, значную частку якога складалі нізка- 
пробныя замежныя фільмы. 

Зразумела, што ў такім стане кінасправа ў рэспубліцы заставацца 
не магла. Пераломны момант наступіў паёля ХІ з'езда ВКП(б). 
Дэлегатамі з'езда была прынята рэзалюцыя «Аб агітпрапрабоце», у 
якой падкрэслівалася, што «кіно павінна з'явіцца ў руках партыі ма- 
гутнейшым сродкам камуністычнай асветы і агітацыі. Неабходна пры- 
цягнуць да гэтай справы ўвагу шырокіх пралетарскіх мас, партыйных 
і прафесіянальных арганізацый. Да гэтага часу партыі не ўдалося 
шчыльна падысці да належнага выкарыстання кіно і авалодаць ім. 

Перашкодай да гэтага з'яўляліся адсутнасць дастатковай матэры- 
яльнай базы ў існуючых кінаарганізацый (у выглядзе абаротнага ка- 
піталу), незладжанасць іх адносін паміж сабой, недахопы У галіне 
ідэалагічнага кіраўніцтва і недахоп работнікаў» !, 

ХІІІ з'езд ВКП(б), дакладна вызначыўшы найбольш важныя па- 
літычныя і эканамічныя праблемы, якія стаялі перад савецкай дзяр- 
жавай, намеціў таксама рад надзённых задач культурнага будаўніцтва 
ў краіне. У рашэннях з'езда асабліва падкрэслівалася неабходнасць 
далейшага развіцця сацыялістычнай па зместу, нацыянальнай па 
форме кінематаграфіі ў саюзных рэспубліках, у тым ліку і ў Беларус- 
кай ССР. У адным з пунктаў рэзалюцыі «Аб агітпрапрабоце» ўказва- 
лася, што «для накіравання вытворчай дзейнасці кінаарганізацый 
У русло, якое максімальна забяспечвае рабочыя, сялянскія і чырвона- 
армейскія масы здаровым кінаматэрыялам, а таксама для забеспя- 
чэння больш строгага і сістэматычнага кантролю і кіраўніцтва ідэала- 
гічным бокам справы прызнаць неабходным стварэнне ў РСФСР, 
УССР, БССР і ЗССР спецыяльнага органа ў саставе прадстаўнікоў 
Лгітирапа ЦК, Наркамасветы, прафорганаў і кінаарганізацый» 7. 

“КПСС у рэзалюцыях і рашэннях з'ездаў, канферэнцый і пленумаў ЦК», 
ч П БДВ. Мінск, 1954, стар. 73-74. 


““Гам зка, стар. 74. 
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У адпаведнасці з дырэктывамі ХІІІ з'езда РКП(б) 17 снежня 
1924 г. была падпісана Пастанова Савета Народных Камісараў БССР 
аб утварэнні Дзяржаўнага ўпраўлення па справах кінематаграфіі і 
фатаграфіі -- «Белдзяржкіно». З гэтага часу па сутнасці і пачынаецца 
гісторыя беларускага нацыянальнага кінамастацтва. 


х 


ПЕРШЫЯ ХРАНІКАЛЬНЫЯ ФІЛЬМЫ. 
й АДКРЫЦЦЁ КІНАСТУДЫІ У ЛЕНІНГРАДЗЕ 


«Белдзяржкіно» атрымала ў момант сваёй арганізацыі чатыры кі- 
натэатры (два ў Мінску і два ў Віцебску). Нязначны быў і асноўны 
капітал, сума якога не перавышала 38 тысяч рублёў у выглядзе неру- 
хомай маёмасці, у той час як на будаўніцтва і абсталяванне аднаго 
сярэдняга кінатэатра капітальныя затраты дасягалі 13-20 тысяч руб- 
лёў. Каса «Белдзяржкіно» ў перыяд яго ўзнікнення была амаль пу- 
стой. 

Аднак аб'яднаўшыся ў першай палавіне 1925 г. з «Беларускім 
пралеткіно», новая кінаарганізацыя атрымала права на манаполію кі- 
напракату ў БССР. Паявілася магчымасць усе фільмы як айчыннай 
вытворчасці, так і зарубежныя сканцэнтраваць у адных руках, ажыц- ' 
цяўляць кантроль за іх ідэйна-мастацкай якасцю на ўсёй тэрыторыі 
рэспублікі. А гэта ўжо было немалым дасягненнем беларускай кінема- 
таграфіі. 

Крок за крокам «Белдзяржкіно» ўмацоўвае і сваю матэрыяльна- 
тэхнічную базу. Ужо праз тры гады ў яго распараджэнні знаходзі- 
лася 11 стацыянарных кінатэатраў, 50 кінаперасовак. На парадак дня 
ўсё больш настойліва ставілася пытанне аб арганізацыі ўзасшай кіна- 
вытворчасці. 

Арганізацыя новай справы пачыналася літаральна на пустым 
месцы. Не было кінастудыі, здымачных павільёнаў, апаратуры, не ме- 
лася самага неабходнага тэхнічнага абсталявання. Акрамя таго, поў- 
ная адсутнасць творчых работнікаў і кваліфікаванага дапаможнага 
персаналу ставіла перашкоду, якую на першы погляд немагчыма было 
пераадолець. Але на дапамогу “прыйшлі кінематаграфісты Масквы і 
Ленінграда. Многія арганізацыйныя, эканамічныя, вытворчыя і іншыя 
складаныя задачы былі вырашаны ў самы сціслы тэрмін. Ужо к канцу 
1925 г. было набыта навейшае па таму часу абсталяванне для толькі 
што адкрытай у Мінску кіналабараторыі. 
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Як і ўсе старэйшыя кінаарганізацыі Савецкага Саюза, беларуская 
кінематаграфія пачала ўласную вытворчасць фільмаў з кінахронікі. 
Пачатак быў пакладзены ў дзень Першага мая 1925 г., калі ў Мінску 
кінааператар М. Г. Ляонцьеў зняў святочныя ўрачыстасці. Праз не- 
калькі дзён мінчане ўбачылі свой першы кароткаметражны фільм. Спа- 
чувальна, з вялікім энтузіязмам сустрэла творчы дэбют беларускіх 
кінематаграфістаў уся мінская грамадскасць. 

У тым жа 1925 г. кінааператарам М. Г. Ляонцьевым было зафіксі- 
равана на плёнцы яшчэ некалькі падзей, у тым ліку ІХ з'езд Камуні- 
стычнай партыі Беларусі, УПІ з'езд ЛКСМБ, Пяты ўсебеларускі 
з'езд прафсаюзаў. Адначасова выйшлі на экраны кінатэатраў і першыя 
так званыя культурфільмы -- «Меліярацыя БССР» і «У здаровым 
целе -- здаровы дух». Першы з гэтых кароткаметражных фільмаў, 
прапагандуючы меліярацыю, паказваў Найда-Бялёўскі канал, асуша- 
ныя балотныя масівы ў раёне Мазыра, Жыткавіч і іншых мясцовасцей, 
другі расказваў аб летнім адпачынку бабруйскіх школьнікаў у пія- 
нерскім лагеры. 

Гэта былі яшчэ першыя крокі, перыяд бясконцых эксперыментаў, 
пошукаў лепшых шляхоў. Яшчэ адсутнічалі зладжанасць і аператыў- 
насць у рабоце, многа часу трацілася на камандзіроўкі ў Маскву для 
вырабу фільмакопій. Справа значна палепшылася толькі ў наступным 
1926 г. Пачаў выходзіць хранікальны кіначасопіс, плёнка апрацоўва- 
лася ўжо на месцы, у Мінску, вырашалася праблема аператыўнага вы- 
пуску хронікі на экраны. і 

Першапачатковы перыяд развіцця беларускага дакументальнага 
кіно адносіцца да таго часу, калі рэспубліка, у асноўным. аднавіўшы 
разбураную народную гаспадарку, прыступіла да яе рэканструкцыі, а 
затым і да будаўніцтва фундаменту сацыялістычнай эканомікі. Гэты 
час вызначыў і тэматыку, і ідэйны напрамак хронікі. У кіначасопісах 
асноўнае месца займалі рэпартажы з індустрыяльных будоўляў, ка- 
роткія інфармацыйныя сюжэты аб жыцці працоўнага сялянства, аб 
найбольш важных палітычных, грамадскіх і культурных падзеях. 

Штодзённая практыка нашых кінахранікёраў абапіралася на да- 
сягненні лепшых майстроў савецкага дакументальнага кіно, а таксама 
на творчы вопыт, накоплены беларускімі журналістамі. Амаль усе га- 
зетныя жанры -- разгорнуты нарыс, беглая рэпартажная замалёўка 
або кароткае інфармацыйнае паведамленне -- знаходзілі сваё спецы- 
фічнае праламленне на экране. Аднак, адчуваючы спрыяльны ўплыў 
журналістыкі з пункту гледжання авалодання жанрамі і тэматычнай 
разнастайнасцю, беларускае дакументальнае кіно нярэдка траціла адну 
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Кадр з кінахронікі. Сустрэча а Горкага на станцыі Негарэлае 
“ ў 1928 г. 


з самых каштоўных якасцей -- аператыўнасць. Гэта тлумачыцца ніз- 
кім тэхнічным аснашчэннем кінахронікі таго часу. Лёгкія партатыўныя 
здымачныя кінакамеры адсутнічалі, не хапала транспартных сродкаў, 
не было зручнай асвятляльнай апаратуры. Даводзілася браць газету, 
шукаць найбольш цікавы аб'ект для здымак, які можна было б адлю- 
страваць з дапамогай наяўных сродкаў і незалежна ні ад якіх тэрмі- 
наў. Такім чынам, работнік кінахронікі часам выступаў не ў ганаровай 
ролі нястомнага шукальніка, разведчыка і першаадкрывальніка хвалю- 
ючых жыццёвых з'яў, а ператвараўся ў лепшым выпадку ў больш або 
менш добрасумленнага дублёра, 

З арганізацыяй выпуску кінахронікі пачынаецца работа і ў галіне 
іншых жанраў дакументальнага фільма. Ствараецца рад карцін, пры- 


ы 





свечаных сацыялістычным пераўтварэнням на Беларусі за гады савец- 
кай улады. У іх ліку кінанарысы «Дзесяць год Кастрычніка» (1927), 
«Калгас» (1928), «Беларусь» (1930), «З багны» (1930), «Заваяваная 
зямля» (1930), «Май калгасны» (1930) і інш. Побач з гэтым на экра- 
ны выходзяць вучэбныя і навукова-папулярныя карціны, прызначаныя 
для работнікаў самых розных галін народнай гаспадаркі: «Бунт зубоў» 
(1928), «Маланка» (1929), «Канец жывых машын» (1930), «Гам, дзе 
льецца сталь» (1930), «Папера» (1931), «Буксы палаюць» (1931), 
«Тэлефон» (1931), «Рамонт сельскагаспадарчых машын» (1932), 
«Птушкагадоўля» (1933) і цэлы рад іншых. 

Дакументальнае кіно, кінапубліцыстыка, навукова-папулярныя і 
вучэбныя фільмы вызначалі асноўны творчы напрамак беларускай кі- 
нематаграфіі ў першыя гады яе існавання. Іменна гэтым жанрам і перш 
за ўсё кінапубліцыстыцы як аднаму з найбольш баявых і дзейсных 
сродкаў масавай камуністычнай прапаганды, належала велізарная вы- 
хаваўчая роля, асабліва ў той час, калі пераважная большасць насель- 
ніцтва рэспублікі была яшчэ непісьменнай. Распаўсюджванне сродкамі 
кіно ведаў у самым шырокім сэнсе гэтага слова набыло ў канцы 20-- 
пачатку 30-х гадоў асаблівае палітычнае і грамадскае значэнне. З да- 
памогай кіно прапагандаваліся навуковыя веды, расказвалася аб на- 
вейшых тэхнічных дасягненнях краіны, аб поспехах у галіне эканомікі 
і культуры. Кіно, адлюстроўваючы жыццё рабочага класа, сялянства, ў 
працоўнай інтэлігенцыі, садзейнічала збліжэнню горада з вёскай, 
натхняла на слаўныя працоўныя справы будаўнікоў сацыялізма. І 

Беларуская кінахроніка другой палавіны 20-х гадоў выканала не 
толькі важную агітацыйна-прапагандысцкую і культурна-асветніцкую 
задачу, але і засталася каштоўнейшым летапісам бяспрыкладнай ба- " 
рацьбы старэйшага пакалення савецкіх людзей за светлую будучыню. 

Аднак абмежаваць сваю творчую дзейнасць толькі кінапубліцы- 
стыкай для кінематаграфістаў рэспублікі азначала б спыніцца на паў- 
дарозе да пастаўленай мэты. З цягам часу, калі ўмацавалася экана- 
мічная і вытворчая база, паўстала пытанне аб выпуску мастацкіх філь- 
маў. Праўда, у гэтым напрамку было таксама нямала цяжкасцей. 
Толькі што пачаўшае свой творчы шлях беларускае кінамастацтва не 
мела яшчэ ні творчых традыцый, ні адпаведнага арганізацыйна-вы- 
творчага вопыту. Востра адчуваўся недахоп высокакваліфікаваных 
кадраў. Акрамя таго, беларуская кінаарганізацыя не мела ўласнай 
студыі для вытворчасці мастацкіх фільмаў. У сувязі з гэтым кіраўнікі 
беларускай кінаарганізацыі пачынаюць шукаць памяшканне, якое 
можна было б хоць часова прыстасаваць для здымачнага павільёна, 
лабараторных цэхаў, службовых і дапаможных памяшканняў. Аднак 
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пошукі станоўчых вынікаў не далі. Пачынаць жа новае капітальнае 
будаўніцтва па спецыяльна распрацаванаму праекту пакуль што не 
было магчымасці. і і 
Пытанне аб адкрыцці студыі «Белдзяржкіно» ўдалося вырашыць 
толькі дзякуючы дапамозе дырэктыўных органаў рэспублікі, савецкіх 
і партыйных арганізацый Ленінграда. Вялікую падтрымку ў гэтай 
справе аказаў асабіста кіраўнік ленінградскай партыйнай арганізацыі 
С. М. Кіраў. Па просьбе старшыні Савета Народных Камісараў БССР 
І. А. Адамовіча Сяргей Міронавіч аддаў распараджэнне аб передачы 
«Белдзяржкіно» на правах арэнды памяшкання былога тэатра «Кры- 
вое люстра». У 1927 г. пачынаюцца капітальны рамонт і рэканструк- 
цыя гэтага памяшкання, а затым абсталяванне яго кінаапаратурай. 
Новая кінастудыя, якая атрымала назву «Савецкая Беларусь» !, расце 
хуткімі тэмпамі і ўжо ў пачатку 1929 г. у тэхнічных адносінах амаль не 
ўступае лепшым кінастудыям Савецкага Саюза. Яе здымачныя пло- 
шчы дасягнулі больш чым 1300 квадратных метраў, што магло гаран- 
таваць выпуск звыш дзесяці поўнаметражных фільмаў у год. На кіна- 
студыі фарміруюцца кадры творчых работнікаў. Ва. сталую работу 
сюды ў розны час прыходзяць сцэнарысты А. І. Вольны, К. Л. Губа- 
рэвіч, Р. Я. Кобец, М. І. Таўбэ, рэжысёры Ю. В. Тарыч, У. Р. Гар- 
дзін, Я. Л. Дзіган, У. У. Корш-Саблін, А. М. Файнцымер, Э. Л. Ар- 
шанскі, Л. Я. Анцы-Палоўскі, аператары Б. С. Рабаў, С. В. Іваноў, 
А. М. Кальцаты, М. Ф. Казлоўскі, Д. А. Шлюглейт, мастакі І. П. 
Махліс, У. А. Пакроўскі, Р. П. Фэдор, акцёры Х. І. Мазалеўская, 
Р. М. Свярдлова, Б. А. Бабачкін, Л. А. Данілаў, Л. А. Кміт, П. С. 
Малчанаў, М. П. Празароўскі, Г. І. Самойлаў і многія ініцыя. 
Абсталяваўшы сваю кінастудыю ў Ленінградзе, у адным з самых 
буйных цэнтраў кінематаграфіў краіны, беларуская кінаарганізацыя 
пачынае ажыццяўляць больш смелыя і больш складаныя планы, цяпер 
ужо звязаныя не толькі з выпускам хронікі на базе мінскай кіналаба- 
раторыі, але і з вытворчасцю мастацкіх фільмаў. Першыя крокі ў гэ- 
тым напрамку былі зроблены з дапамогай майстроў рускага кіно, якія 
глыбока ўспрынялі культурныя традыцыі беларускага народа, яго 
мову, літаратуру, багатае і разнастайнае мастацтва. Сярод гэтых май- 
строў, што звязалі свой лёс і шматгадовую творчую дзейнасць з бела- 
рускім кінамастацтвам і па сутнасці выступілі ў ролі яго заснавальні- 
каў, асаблівае месца належыць Ю. В. Тарычу. 
Рэжысёр.і драматург, таленавіты выхавальнік творчай моладзі, 
Юрый Віктаравіч Тарыч нарадзіўся ў Полацку 24 студзеня 1885 г. 


1 З 1946 г. кінастудыя называецца «Беларусьфільм». 


2 Беларускае кіне К ў 





Дзяцінства і хлапечыя гады працяклі ў вялікай дружнай сям'і. Па- 
водле склаўшыхся сямейных традыцый, бацька намячаў яму ваенную 
кар'еру. Аднак сустрэчы з рэвалюцыйна настроенай студэнцкай мо- 
ладдзю, моцны ўплыў слухача Ваенна-медыцынскай акадэміі Сяргея 
Багоцкага вызначылі іншы жырцёвы шлях Юрыя "Гарыча. Скон- 
чыўшы гімназію, юнак насуперак пажаданням бацькі паступіў на юры- 
дычны факультэт Маскоўскага універсітэта. 

Ішоў 1904 год. Расія ў гэты час ужо трапіла ў вір бурных падзей. 
Тарыч у пошуках заработку, а бадай больш з-за таго, што яго вабіла 
само падарожжа, едзе ў якасці санітара ваенна-палявога шпіталя на 
Далёкі Усход. Нямала пабачыў, перажыў студэнт, які толькі што стаў 
на шлях самастойнага жыцця. Многа сустрэў людзей. Узнаў неабсяж- 
ныя прасторы Сібіры, суровыя малаабжытыя землі Забайкалля, даур- 
скі стэп, пабываў на палях бітваў у Карэі, разам з рускай арміяй ад- 
чуў горыч паражэння пад Мукдэнам. І тут, у дружнай салдацкай сям'і, 
фарміравалася яго светаадчуванне, сталыя крытычныя адносіны да 
тагачаснай рэчаіснасці. 

У канцы лета 1905 г. Ю. Тарыч вярнуўся да сваякоў, якія неўза- 
баве пасля смерці бацькі вымушаны былі пераехаць у Варшаву. ГІры- 
езд у Варшаву азнаменаваўся некалькімі падзеямі, якія крута павяр- 
нулі далейшы лёс маладога "Гарыча. Хвалюючая сустрэча з блізкім 
сябрам і настаўнікам юнацкіх год С. Багоцкім была адной з такіх па- 
дзей. Гарыч многа расказваў пра вайну, аб сваіх дарожных назіран- 
нях, асабістых уражаннях. 

Багоцкі ў той час быў адным з кіраўнікоў мясцовай ваенна-рэва- 
люцыйнай арганізацыі РСДРП. Ён прапанаваў "Гарычу выступіць пе- 
рад салдатамі Варшаўскага гарнізона. "Гарыч прыняў прапанову. Ад- 
нак 25 снежня 1905 г. усе члены арганізацыі былі арыштаваны. У рукі 
жандармерыі трапіў і Гарыч. Год-- у крэпасці. Затым адпраўка па 
этапу ў “Габольскую губерню, дзе давялося перажыць усе нягоды, 
якія тады выпадалі на долю палітычнага ссыльнага. 

Восенню 1907 г. у Габольск прыехала драматычная трупа правін- 
цыяльнага антрэпрэнёра Якава Шчарбакова. Спрабуючы знайсці сабе 
хоць бы часовую работу, Гарыч вырашыў выкарыстаць прыезд гэтай 
драматычнай трупы і прапанаваў свае паслугі ў якасці статыста. Вы- 
ступленні Ю. Тарыча ў масавых сцэнах хутка заўважылі вядучыя ак- 
цёры трупы. Статыст раптам праявіў незвычайныя артыстычныя 
здольнасці: тонка адчуваў стылістыку п'есы і спектакля, у сцэнічнае 
дзеянне ўжываўся арганічна. У канцы тэатральнага сезона Ю. "Гарычу 
даручалі ўжо складаныя, часам даволі адказныя ролі і нават далі 
бенефіс. ў : 
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Пасля трохгадовай ссылкі Ю. "Тарыч яшчэ мацней звязвае свой 
лёс з тэатрам. Цэлую галерэю вобразаў, створаную ім на правінцыяль- 
най сцэне, па заслугах ацанілі гледачы і дарэвалюцыйная прэса. Мно- 
гія з гэтых вобразаў, такія, як Хлестакоў («Рэвізор»), Коршунаў 
(«Беднасць -- не загана»), Буланаў («Лес»), Малчалін («Гора ад 
розуму»), Барон («Скупы рыцар»), Медзвядзенка («Чайка»), Астраў 
(«Дзядзя Ваня»), Яга («Атэла»), Лаэрт («Гамлет»), д Артаньян 
(«Гры мушкецёры»), Лясун («Патануўшы звон») і інш., у выкананні 
Ю. Тарыча былі адзначаны вялікім талентам, высокім сцэнічным 
майстэрствам. 

У 1918 г. Ю. Тарыч пасяліўся ў Маскве. Зноў тэатр, акцёрская 
праца, рэжысура. Часам захапляла літаратурная работа. 9 ліпеня 
1919 г. на сцэне Дома народа імя рабочага Пятра Аляксеева (былы 
Вялікі Дзмітроўскі тэатр) адбылася прэм'ера спектакля «Выгнаннікі». 
Перад гледачамі раскрыліся яркія карціны жыцця палітычных сіыль- 
ных. Ролю рабочага-бальшавіка Андрэя выконваў аўтар п'есы Ю. Та- 
рыч. Гэта быў адзін з першых савецкіх драматургічных твораў І, які 
пасля маскоўскай прэм'еры з вялікім поспехам прайшоў у многіх тэат- 
рах краіны і надоўга застаўся ў рэпертуары. 

Ю. Тарыч перажыў у сваім жыцці многа падзей. Але дзень 28 лю- 
тага 1924 г. застаўся ў яго сэрцы як самая знамянальная дата 
акцёрскай біяграфіі. У тэатральнай зале імя Я. М. Свярдлова, у Крам- 
лі, ішоў спектакль «Пагібель самадзяржаўя». Ролю У. І. Леніна ў гэ- 
тым спектаклі выканаў Ю. "Гарыч. Упершыню быў створан на сцэне 
незабыўны вобраз найвялікшага правадыра, заснавальніка першай 
у свеце сацыялістычнай дзяржавы. 

З 1923 г. Ю. Тарыч амаль поўнасцю пераходзіць на работу ў кі- 
нематограф. Сцэнарый Ю. Тарыча «Банда бацькі Кныша» (1923), 
прысвечаны падзеям грамадзянскай вайны, быў першай паспяховай 
спробай сіл у кінадраматургіі. Наступныя работы Ю. "Гарыча - «Во- 
рагі» (1924), «Ваўкі» (1925) -- яшчэ больш умацавалі яго рэпутацыю 
як таленавітага сцэнарыста. 

Аднак Ю. Тарыч неўзабаве пераканаўся, што фільмы, створаныя 
па яго сцэнарыях, як з боку рэжысёрскай трактоўкі, акцёрскага выка- 
нання, мастацкага афармлення, мантажу, так і з пункту гледжання 
выяўленчага рашэння не заўсёды адпавядаюць драматургічнай задуме. 
Паявілася імкненне самому заняцца рэжысурай, ажыццявіць паста- 
ноўку фільма па свайму сцэнарыю. У 1924 г. Ю. Тарыч разам з рэжы- 


1 Аб гэтым больш падрабязна расказана ў кнізе О. Літоўскага «Так и было» 
(Очерки, воспоминания, встречи). Выд. «Советский писатель», М., 1958 
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сёрам-пастаноўшчыкам Я. [вановым-Барковым, вельмі вопытным кіне- 
матаграфістам, прыступіў да пастаноўкі фільма «Марока» па свайму 
сцэнарыю. 

Кінакарціна «Марока» выйшла на экраны ў канцы 1925 г., атры- 
маўшы адзінагалосную высокую ацэнку. Пасля гэтага Ю. "Тарычу 
даецца права на самастойную пастаноўку. У яго ўжо быў падрыхта- 
ваны свой сцэнарый фільма аб першых агнях сацыялізма, аб укара- 
ненні электрыфікацыі ў побыт людзей невялікага глухога, мястэчка. 
-Ю. Тарыча вабілі, вядома, не абстрактныя, выключна тэхнічныя пра- 
блемы, а барацьба светапоглядаў, сутыкненне чалавечых характараў, 
узаемаадносіны прыхільнікаў старога свету і будаўнікоў новага 
жыцця. 

Новы фільм пад назвай «Першыя агні» Ю. Тарыч паставіў у вель- 
мі кароткі тэрмін. Ужо 22 снежня 1922 г., крыху больш чым праз два 
месяцы пасля выхаду карціны «Марока», «Першыя агні» дэман- 
страваліся ў Маскве. Біовая рэжысёрская работа мела яшчэ большы 
поспех. Ацэньваючы фільм «Першыя агні», крытыка адзначала, што 
ён пракладвае шлях да жанра савецкай бытавой кінакарціны. Рэцэн- 
зенты падкрэслівалі наяўнасць у гэтым творы паўнакроўных вобразаў 
сучаснікаў, указвалі на тое, што фільму ўласцівы задушэўная лірыч- 
насць, тонкі гумар. “ 

Фабота ў перыяд пастаноўкі фільмаў «Марока» і «Першыя агні» 
з'явілася як бы падрыхтоўкай да стварэння манументальнага палатна 
- «Крыллі халопа», драматычнага апавядання пра лёс народнага ўмель- 
цы, вынаходніка-самавука, які яшчэ ў гады царавання Івана Грознага 
сканструяваў лятальны апарат. Гэта работа Ю. "Тарыча, нягледзячы 
на некаторыя спрэчныя моманты ў трактоўцы эпохі, -- прыкметная 
з'ява ў развіцці савецкага кінамастацтва. Карціна карысталася шыро- 
кай папулярнасцю ў нашай краіне, а таксама выклікала вялікую ці”. 
кавасць за рубяжом і ў ліку першых савецкіх фільмаў дэманстравалася 
на экранах Амерыкі. Між іншым, на чарговым кінаконкурсе, які пра- 
водзіўся ў ЗША ў 1928 г., фільм «Крыллі халопа» побач з такімі вы- 
датнымі творамі, як «Браненосец Пацёмкін» і «Маці», увайшоў у лік 
лепіцых дзесяці карцін таго года. 

Вялікі тверчы поспех, які выпаў на долю фільма «Крыллі халопа» 
(сцэнарый Ю. "Тарыча, К. Шыльдкрэта,. В. ІЦклоўскага), зусім не 
.- выпадковы. Ю. Тарыч перш чым стаць кінарэжысёрам, прайшоў вялі- 
кую акцёрскую практыку, настойліва займаючыся самаадукацыяй, 


з 


глыбока і ўсебакова вывучыў класічную літаратуру, выяўленчае ма- 


стацтва, асвоіў складаныя законы драматургіі. Добрай творчай шко- 
лай з'явілася яго рэжысёрская дзейнасць у тэатрах. Такія пастаноўкі 
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Ю. В. Тарыч 


Ю. Тарыча, як «Выгнаннікі» (Дом народа імя рабочага Пятра Аляк- 
сеева), «Гора ад розуму» (Краснапрэсенскі раённы тэатр), «Пагібель 
самадзяржаўя» і інш., вылучаліся арыгінальнай трактоўкай, былі для 
свайго часу новым словам у рэжысуры. 


е 


«ЛЯСНАЯ БЫЛЬ» І ЗАРАДЖЭННЕ БЕЛАРУСКАГА 
МАСТАЦКАГА КІНЕМАТОГРАФА 


У беларускую кінематаграфію Ю. "Тарыч прыйшоў са сваімі, ужо 
склаўшыміся эстэтычнымі прынцыпамі, з немалым творчым багажом. 
Выхаваны на лепшых прагрэсіўных традыцыях рускай культуры, ён 
цвёрда. стаяў на пазіцыях рэалістычнага мастацтва і імкнуўся, выка- 
рыстоўваючы дасягненні нацыянальнага тэатра, музыкі, літаратуры, 
накіраваць беларускае кіно па самабытнаму шляху. 

Плённасць творчых пошукаў у гэтым напрамку Ю. "Тарыч бачыў 
не толькі ў здольнасці мастака знайсці актуальную тэму, якая непа- 
срэдна выцякае з народных жыццёвых крыніц, але яшчэ і ў тым, на- 
колькі шырока ахоплены, з якога ідэйнага пункту гледжання асэнса- 
ваны паказваемыя ў .мастацкім творы з'явы. 

Дэбют Ю. Тарыча ў беларускім кінематографе ў якасці рэжысёра 
і сцэнарыста звязаны з пастаноўкай першага беларускага мастацкага 
фільма «Лясная быль», у аснову якога пакладзена аповесць Мі- 
хася Чарота «Свінапас». Выбар гэтага твора, дзе так яскрава паказана 
барацьба беларускага народа супраць белапольскіх акупантаў, нельга 
лічыць выпадковым. Рэжысёр убачыў у аповесці іменна тыя самыя 
літаратурныя якасці, якія цалкам імпанавалі яго творчым імкненням. 
Удалая экспазіцыя, востры, займальны сюжэт, драматычная напружа-. 
насць дзеяння, яркая характарыстыка персанажаў аповесці -- усё гэта 
дало магчымасць перакласці яе на мову кінамастацтва. Ю. "Гарыча 
захапіў таксама і цэнтральны герой твора -- сын панскага свінапаса 
Грышка. Рамантычныя прыгоды гэтага вясковага падлетка, здольнага 
пайсці на самы смелы ўчынак у імя агульнай справы, М. Чарот апісаў 
з асаблівай сардэчнай цеплынёю. 

Юны герой аповесці жыве ў незвычайны час. Па ўсёй беларускай 
зямлі разгараецца пажар партызанскай барацьбы. Палаюць панскія 
сядзібы. Гысячы людзей аб'ядноўваюцца ў баявыя атрады і чакаюць 
сігналу да рашучай схваткі з ворагам. Набліжаецца фронт. Чырвоная 
Армія ў жорсткіх бітвах нішчыць галоўныя сілы акупантаў. 
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Хвалюючыя падзеі перажывае Грышка-свінапас. Ён таксама 
імкнецца знайсці сваё месца ў баявым страі. Пятнаццацігадоваму хлап- 
чуку здаецца, што ён можа быць і сувязным, і разведчыкам, і нават 
камандаваць партызанскім атрадам. Такі ўжо характар адважнага і 
кемлівага Грышкі. Праўда, удача часам пакідае яго. Жорстка пажарта- 
ваў лёс над юным героем, калі ён трапіў у рукі жаўнераў. Здарылася 
гэта пры зусім непрадбачаных абставінах. Грышка, які быў партызан- 
скім сувязным, аднойчы даведаўся, што карнікі рыхтуюць аблаву на 
лес, дзе сканцэнтраваўся атрад народных мсціўцаў. Але дзякуючы вы- 
находлівасці Грышкі гэтай небяспекі удалося пазбегнуць. Вядомымі 
толькі яму аднаму сцежкамі Грышка прабраўся ў лес, падняў у парты- 
занскім лагеры трывогу, і паўстанцы адышлі ў глыбіню Налібокскай 
пушчы. 

Аднак у той момант, калі Грышка пасля паспяховай аперацыі пра- 
біраўся дадому, на яго слёд натрапілі жаўнеры. Яны злавілі сувязнога, 
збілі яго, а затым пад узмоцненым канвоем павялі у вёску, дзе расква- 
тараваўся штаб карнага атрада. ў 

Ад навісшай бяды выратаваў толькі выпадак. Загрымела завала 
варыўні, куды быў пасаджан злоўлены Грышка. Ён зразумеў, што 
падышла яго чарта ісці на допыт. У адно імгненне падскочыў хлопец 
да акна. Затрашчала аконная рама, са звонам пасыпалася шкле; 
І толькі хуткія ногі ды цёмная ноч выратавалі палоннага ад лютай 
расправы над ім. 

Пасля ўцёкаў вяртацца ў сваю вёску Грышка не адважыўся. У любы 
момант туды магла прыйсці палявая жандармерыя. І пайшоў панскі 
свінапас прамою дарогай у партызанскі атрад, дзе ён стаў сапраўдным 
змагаром за новае жыццё, за вызваленне роднай зямлі ад інтэр- 
вентаў. . 

Па заслугах ацанілі таварышы Грышку. Ён лепш за ўсіх мог рас- 
паўсюдзіць партызанскія лістоўкі, браў на сябе самыя адказныя дару-: 
чэнні. За асаблівыя баявыя заслугі яму нават даручылі камандаванне 
партызанскім атрадам. 

Драматычныя калізіі фільма «Лясная быль», пастаўленага ў 1926 г. 
па сцэнарыю Ю. Тарыча і М. Чарота, у асноўным супадаюць з літа- 
ратурнай першакрыніцай. Праўда, на экране яны атрымалі кінемата- 
графічную маштабнасць, больш канкрэтны характар. 


Фільм «Лясная быль» хвалюе сваёй суровай жыццёвай праўдай. 


Бурны рост вызваленчых сіл народа, які ўзняўся на барацьбу з аку- 
пантамі, бітва за Мінск у незабыўныя ліпеньскія дні 1920 г. - усё 
гэта паказваецца рэжысёрам Ю. Тарычам грунтоўна, амаль з даку- 


ментальнай дакладнасцю. Не могуць не выклікаць глыбокіх сімпатый 
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Кадр з фільма «Лясная быль» 


«Лясная быль». Л. Данілаў у ролі Грышкі-свінапаса 








героі фільма, складаны лёс якіх раскрываецца на фоне грандыёзных 
падзей. І Грышка-свінапас, і яго бацька, пастух Лявон, і рабочы- 
бальшавік Сцяпан, і сельскі каваль Андрэй, і сялянская дзяўчынка- 
падлетак Гелька, сяброўка Грышкі, і мноства іншых персанажаў 
карціны захапляюць гледача высакародствам сваіх учынкаў, прыга- 
жосцю дум, імкненняў. 

Асабліва вялікі творчы поспех выпаў на долю Леаніда Данілава, 
які стварыў вобраз цэнтральнага героя фільма. Характэрна, што 
Ю. Тарыч, які прывык працаваць у кіно з прафесіянальна падрыхта- 
ванымі акцёрамі, адступіў ад гэтага правіла пры падборы выканаўцы 
на галоўную ролю, ад чаго па сутнасці залежаў поспех будучай кар- 
ціны. Роль Грышкі-свінапаса ён даручыў амаль невядомаму, на першы 
погляд нічым не прыкметнаму юнаку, аднаму з камсамольцаў-энтузія- 
стаў, якія ў 20-х гадах ішлі ў першых радах будаўнікоў новай куль- 
туры. 

Ужо ў самым пачатку работы над роляй Г рышкі Л. Данілаў су- 
тыкнуўся са значнымі цяжкасцямі. Выканаўца павінен быў не толькі 
раскрыць характар, псіхалогію свайго героя, але і выканаць па ходу 
здымак цэлы рад складаных скачкоў і вальтыжыровачных трукаў. 
Справіцца з такой задачай нялёгка нават вопытнаму, фізічна трэніра- 
ванаму акцёру. Аднак Л. Данілаў справіўся. 

сабліва складаныя, можна сказаць, рызыкоўныя акрабатычныя 
нумары паказаў малады выканаўца ў час здымак уцёкаў Грышкі-свіна- 
паса. Пачынаўся гэты эпізод так. Грышка сядзіць пад вартай у пры- 
будове накшталт нейкай крэпасной вежы, прылепленай да вугла бага- 
тага панскага асабняка. Нечакана, моцным ударам у жывот юнак ва- 
ліць з ног узброенага стражніка, затым ускоквае на падаконнік і 
выламвае акно. Далей, згодна з задумай рэжысёра, трэба было пака- 
заць скачок з акна, размешчанага на вышыні трох-, четырохпавярхо- 
вага дома. Унізе, непадалёку ад вежы, аператар і яго памочнікі ўжо рас- 
ставілі адразу два кіназдымачныя апараты, каб з розных месц абавяз- 
кова зафіксіраваць гэты момант. Моўчкі, у напружаным чаканні стаяць 
вакол велізарнага, туга нацягнутага брызента дапаможныя рабочыя, 
моцна ўхапіўшыся рукамі за яго краі. Нарэшце скачок. Застракаталі 
кінакамеры. Але што такое?.. На нейкую мінуту ўсе аслупянелі, потым 
кінуліся да месца падзення. На самай сярэдзіне брызента злавесна 
чарнее вялікая рваная дзірка. Ліхаманкава. сцягваюць убок парусіну. 
Пабялелы Данілаў ні то ляжыць, ні то сядзіць, неяк дзіўна падкур- 
чаўшы ногі, і не можа вымавіць ні слова... 

Немаведама, чым мог скончыцца гэты скачок для выканаўцы ролі 
Грышкі-свінапаса, калі б пад брызент не было загадзя пакладзена не- 
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калькі ахапкаў сена. І ўсё ж зняты кадр атрымаўся вельмі ўдалым і 
выразным. 

Аднак Л. Данілава чакалі новыя выпрабаванні. Знятую частку 
эпізоду трэба было лагічна развіць далей. Вырваўшыся з-пад варты, 

рышка, як гэта прадугледжвалася сцэнарным планам, павінен быў 
адразу ж ускочыць у сядло каня, які стаяў непадалёку ад панскага 
асабняка, і затым імчацца ў лес. Жаўнеры б'юць трывогу. Пачынаецца 
ліхаманкавая страляніна. Выпадковая куля даганяе ўцекача. Паранены 
ў грудзі, ён вывальваецца з сядла і, зачапіўшыся адной нагой за 
стрэмя, валачэцца па зямлі, у той час як конь працягвае скакаць яшчэ 
хутчэй. 

Да пачатку здымак Л. Данілаў навучыўся нядрэнна ездзіць вер- 
хам. Ме ладзілася толькі адно: варта было Данілаву прышпорыць 
каня, пусціць яго галопам, а затым на поўным скаку ў намечаным 
месцы вываліцца з сядла, як конь адразу ж спыняўся. Гэта ніяк не 
стасавалася з задумай рэжысёра. Як ні спрабаваў коннік дасягнуць 
патрэбнага эфекту -- нічога не атрымлівалася. І раптам адзін чырво- 
наармеец, што ўдзельнічаў у здымках масавых эпізодаў, прапанаваў 
у момант падзення даць залп з вінтовак. : 

Імчыцца на сваім скакуне Грышка -- Данілаў. Вецер рассыпаў яго 
льняныя валасы. Рубашка за спіною ўзнялася ветразем. У патрэбны 
момант коннік вываліўся з сядла, і тут жа паветра разрэзаў залп. 
Конь зрабіў шалёны рывок і панёсся міма здымачнай групы да ўскраі- 
ны лесу. Л. Данілаў падкурчыўся, насцярожыўся. Толькі б не высліз- 
нула нага са стрэмя. Толькі б не сарвацца на зямлю і не трапіць пад 
капыты, што мільгаюць прад вачыма. Балюча сцебануў па твары ка- 
лючы хмызняк. Яшчэ адно імгненне, і конь з усяго разгону ўклініўся 
ў гушчар. Алешнік з усіх бакоў абступіў знясіленага Данілава. Чырво- 
наармейцы, якія ўдзельнічалі ў здымках масавых эпізодаў, збегліся 
на дапамогу, цесакамі працерабілі дарогу да пацярпеўшага, вынеслі 
яго на паляну. Так скончылася гэта небяспечная скачка !. 

Цяжкая роля дасталася Л. Данілаву. Але маладосць, творчы за- 
пал і незвычайная ўлюбёнасць у кінасправу перамаглі. І не толькі 
гэта. Поспех прыйшоў пасля настойлівай карпатлівай работы рэжы- 
сёра з юным выканаўцам. Ю. "Тарыч змог увесці Л. Данілава ў атма- 
сферу адлюстроўваемых падзей, дапамог яму прасякнуцца пачуццямі 
і думкамі галоўнага героя фільма. а 

Далёка не кожны кінарэжысёр можа захапіць акцёра неабходным 


“ Рабочыя моманты здымак «Лясной былі» аднаўляюцца са слоў Ю. В. "Га- 
рыча. 
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творчым настроем, не кожны ўмее своечасова падказаць, як 'знайсці 
патрэбнае самаадчуванне, а затым упэўнена і лагічна дзейнічаць у па- 
трэбных абставінах, што вынікаюць з характару выконваемай ролі. 
Ю. Тарыч шчодра надзелены гэтым выдатным талентам. "аму кож- 
ная акцёрская работа ў фільме «Лясная быль», у тым ліку і вобраз 
Грышкі-свінапаса, вызначаецца псіхалагічнай завершанасцю. У адзі- 
ным ансамблі іграюць Т. Кацельнікава (Гелька), М. Кацельнікаў 
(Сцяпан), І. Клюквін (Андрэй), У. Макараў (ляснік), А. Атрадзін 
(Лявон), М. Арменеў (пан Драбскі), Г. Краўчанка (яго дачка), П. Ра- 
жыцкі (ксёндз), Л. Дзедзінцаў (палкеўнік), У. Корш-Саблін (ад'- 
ютант) і інш. ; 

Паводле цэлага рада адзнак, фільм «Лясная быль» лёгка- можна 
было б лічыць прыгодніцкім творам. Аднак у адрозненне ад апошняга 
гэтай карціне ўласцівы не толькі вастрыня і займальнасць дзеяння, 
сюжэтная дынаміка, але і глыбіня адлюстравання жыцця, эпічнасць 
апавядання, псіхалагічна дакладная абмалёўка характараў. У фільме 
няма ні штучных пасажаў, ні лёгкаважных кінематаграфічных трукаў. 
Яшчэ напярэдадні выхаду карціны на шырокі экран Ю. "Тарыч у гу- 
тарцы з карэспандэнтам газеты «Савецкая Беларусь» сказаў, што 
«першая беларуская фільма не будзе, як кажуць, баевіком, а сярэдняй 
уважліва зробленай нацыянальнай беларускай фільмай. Я ў гэтай 
фільме не адкрываю нічога новага ні ў сэнсе тэхнікі кіно, ні ў сэнсе 
кінематаграфічнага афармлення; я паказваю гледачу падзеі самым най- 
прасцейшым чынам» !. Да гэтай больш чым сціплай характарыстыкі 
карціны можна дадаць, што прастата рэжысёрскага почырка Ю. 'Га- 
рыча -- гэта перш за ўсё вобразная, даступная для ўсіх мова кінамас- 
тацтва. І 

Ствараючы фільм у цеснай садружнасці з аператарам Д. ІЦлюг- 
лейтам, Ю. "Гарыч разам з М. Чаротам, акрамя аповесці «Свінапас», 
выкарыстаў у сцэнарыі значны дакументальны матэрыял. Усе натур- 
ныя здымкі праводзіліся ў памятных гістарычных месцах, дзе яшчэ 
заставаліся сляды нядаўніх баёў. Былы маёнтак графа Чапскага. 
ў Прылуках, вёска Падгай на Міншчыне з іх маляўнічым наваколлем 
'былі выкарыстаны для здымак батальных эпізодаў. Асобныя кадры, 
арганічна ўвайшоўшыя ў фільм, здымаліся на вуліцах і плошчах Мін- 
ска. Эпізоды, знятыя на натуры, займаюць у «Лясной былі» пера- 
важнае месца. Яны і надаюць пастаноўцы асаблівы эпічны размах. 

Па-майстэрску знятыя Д. Шлюглейтам пейзажы, вельмі тыповыя 
для Беларусі, натуральна ўплятаюцца ў тканіну кінаапавядання, уз- 


1 «Савецкая Беларусь» ад 5 кастрычніка 1926 г. 
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мацняючы яго эмацыянальную нагрузку. З першых жа кадраў паэтыч- 
ныя малюнкі лесу- то ўстрывожанага і таямнічага, то шумнага і 
грознага, то задуменнага і ветлівага -- даюць гледачу адчуць наблі- 
жэнне надзвычайных і важных падзей, напоўненых глыбокім драма- 
тызмам. 

Пры ўсіх відавочных адзнаках шматпланавага эпічнага апавядання 
фільму «Лясная быль» тым не менш уласцівы некаторыя характэр- 
ныя рысы савецкага прыгодніцкага фільма 20-х гадоў. У карціне адчу- 
ваецца некаторы ўплыў фільма рэжысёра І. Перэсціяні «Чырвоныя 
д'ябаляты». Уплыў гэты выявіўся і ў падыходзе да паказу падзей гра- 
мадзянскай вайны, і ў трактоўцы асобных вобразаў, асабліва вобразаў 
маладых герояў, удзельнікаў барацьбы з контррэвалюцыяй, і нават 
у падборы дзеючых асоб. Грышка-свінапас і Гелька з «Лясной былі» 
ў пэўнай ступені нагадваюць некаторых юных герояў «Чырвоных д'я- 
балят». Як і ў першым фільме, так і ў другім сутнасць гістарычных 
падзей тлумачыцца ў некалькі «аблегчанай» форме, юныя героі без 
асаблівых намаганняў атрымліваюць перамогу за перамогай над сваімі 
ворагамі, без вялікіх цяжкасцей пераадольваюць перашкоды, якія су- 
стракаюцца на іх шляху. У абедзвюх карцінах жыццё герояў азнаме- 
навана цэлым радам захапляючых прыгод. Іменна па гэтаму прызнаку 
і можна перш за ўсё меркаваць аб ідэйна-мастацкай “сувязі гэтых 
твораў. 

Нельга таксама не сказаць яшчэ аб адной вельмі прыкметнай асаб- 
лівасці «Лясной былі». Мы маем на ўвазе тое, што гэты фільм у знач- 
най меры набліжаецца да літаратурнай першаасновы, прычым наблі- 
жаецца, зразумела, не ў тым сэнсе, што ў карціне захаваліся асноўныя 
сітуацыі аповесці «Свінапас», цалкам пакінута лінія ўзаемаадносін дзе- 
ючых асоб. Ю. ТГарычу ўдалося захаваць мастацкую своеасаблівасць 
літаратурнага твора пры перакладзе яго на мову экраннага мастац- 
тва. Разам з тым «Лясная быль» адлюстроўвае не толькі творчы по- 
чырк Міхася Чарота, але ў нейкай ступені ў гэтым фільме пэўным чы- 
нам праламляюцца мастацкія асаблівасці «маладнякоўскай» ! прозы 
наогул, адным з прадстаўнікоў якой быў М. Чарот. : 

За дзень да прэм'еры, 25 снежня 1926 г., ва ўрачыстай абстаноўцы 
адбыўся ў Мінску грамадскі прагляд першага беларускага мастацкага 
фільма. Прагляд прайшоў з такім поспехам, якога ніяк не чакаў 
ні М. Чарот, адзін з аўтараў сцэнарыя, ні нават рэжысёр Ю. Тарыч. 


1 «Маладняк» -- масавая літаратурная арганізацыя, якая ўзнікла ў пачатку 
20-х гадоў і аб'ядноўвала галоўным чынам творчую моладзь з рабочага і сялян- 
скага асяроддзя. ў 
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Пасля мінскай прэм'еры па працягу многіх год «Лясная быль» ка- 
рысталася вялікай папулярнасцю не толькі ў гледачоў нашай краіны, 
але і далёка за яе межамі. Па сутнасці гэты фільм абвясціў аб нара- 
джэнні беларускага кінамастацтва. 

Вопыт творчай работы Ю. Тарыча ў перыяд пастаноўкі «Лясной 
былі» зрэшты, як і яго далейшая дзейнасць у беларускім кіно, не стра- 
цілі сваёй каштоўнасці і ў цяперашні час. Глыбокае і ўсебаковае выву- 
чэнне гэтага вопыту, абагульненне і мастацкае асэнсаванне яго могуць 
аказаць станоўчы ўплыў на распрацоўку многіх надзённых праблем, 
звязаных з творчай практыкай нашых кінадраматургаў, рэжысёрскім 
майстэрствам, а таксама з цэлым радам пытанняў, якія датычаць на- 
цыянальнай спецыфікі кінамастацтва. 


МАСТАЦКАЕ АСЭНСАВАННЕ 
ГЕРАІЧНАГА МІНУЛАГА НАРОДА 


З выхадам на экраны «Лясной былі» ў беларускім дагукавым кіно 
пачаў усталёўвацца жанр гісторыка-рэвалюцыйнага і гістарычнага 
фільма. Іменна ў гэтым жанры кінематаграфісты рэспублікі ў 20-х га- 
дах дасягнулі найбольш плённых творчых вынікаў. І ў такой пільнай 
увазе майстроў беларускага кіно да гістарычнага мінулага выявіліся 
перш за ўсё павевы свайго часу, духоўныя запатрабаванні народа. . 

Працоўныя Беларусі, стаўшы таспадарамі сваёй зямлі, усім сэрцам 
адчулі, што прынесла ім Вялікая Кастрычніцкая сацыялістычная рэва- 
люцыя. Вынікі яе і радавалі і акрылялі вялікімі надзеямі чалавека 
працы. 

У другой палавіне 20-х гадоў ужо ясна пачала вырысоўвацца буду- 
чыня рэспублікі. Ма індустрыяльныя рэйкі станавілася народная гас- 
падарка. Вёска брала курс на разгортванне калектывізацыі. У маі 
1929 г. дэлегаты ІХ Усебеларускага з'езда Саветаў зацвердзілі першы 
пяцігадовы план. і 

Усё гэта знаходзіла жывейшы водгук у свядомасці мільёнаў прос- 
тых людзей, абуджала ў іх імкненне асэнсаваць сваё гераічнае мінулае. 
У гэтым імкненні дзеячы беларускай літаратуры і мастацтва былі адзі- 
ныя са сваім народам. У 20-х гадах Я. Купала, Я. Колас, П. "Трус, 
К. Чорны, Ц. Гартны, М. Лынькоў, З. Бядуля, М. Чарот, А. Алек- 
сандровіч, М. Зарэцкі, Я. Міровіч, У. Галубок, А. Вольны і многія ін- 
шыя пісьменнікі адлюстравалі ў сваіх творах не толькі часы ліхалецня, 
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з 

цяжкае бязрадаснае жыццё беларускага народа, але і яго гераічную 
самаадданую барацьбу за лепшую будучыню. У літаратуры, музыцы, 
тэатры, у выяўленчым мастацтве і народнай творчасці тэма гістарыч- 
нага мінулага, тэма рэвалюцыі і грамадзянскай вайны занялі адно 
з асноўных месц. 

Зразумела, што ў распрацоўку гэтай тэмы ўнеслі свой уклад і кіне- 
матаграфісты рэспублікі. Следам за «Лясной быллю» паяўляюцца мас- 
тацкія фільмы «Кастусь Каліноўскі» (1928), «Хвоі гамоняць» (1929), 


«Атэль «Савой» (1930), «У агні народжаная» (1930), «Грышка-свіна- 


пас»! і інш. 


1 Варыянт пастаноўкі для дзіцячага і юнацкага гледача зманціраваны ў 
1928 г. В. Кубліцкім з рэштак матэрыялаў, якія не ўвайшлі ў «Лясную быль». 
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3. Беларускае кіно 


Сёння ўсе. гэтыя фільмы гісторыкі кіно далучаюць да'так званых 
«забытых кінастужак». Аднак некаторыя з іх адыгралі вялікую ролю 
у развіцці беларускага кінамастацтва, далі яму магчымасць замаца- 
вацца на правільных ідэйных і эстэтычных пазіцыях. Праўда, мастацкі 
кінематограф у рэспубліцы не адразу набыў самастойнасць. Ён разві- 
ваўся пад самым дабратворным гана многанацыянальнага савец- 
кага мастацтва. 

Ужо адзначалася, што ў фільме «Лясная быль» знайшлі адлюстра- 
ванне асобныя рысы, уласцівыя савецкаму прыгодніцкаму фільму 20-х 
гадоў, а “таксама некаторыя асаблівасці «маладнякоўскай» прозы. 
І гэты ўплыў аказаўся ў вышэйшай ступені жыватворчым. Больш таго, 
ён не перашкодзіў першаму беларускаму мастацкаму фільму стаць ары- 
гінальным творам, значнай з'явай у культурным жыцці рэспублікі. 

У карціне «Хвоі гамоняць», таксама як і ў «Лясной былі», зна- 
ходзіць поўнае адлюстраванне эстэтычнае крэда «маладнякоўскай» 
прозы. 

Якія ж мастацкія асаблівасці ўласцівы гэтай літаратуры? 

Перш за ўсё эмацыянальна-прыўзняты, усхваляваны тон апавя- 
дання, паказ жыцця, часам нават самых звычайных з'яў, у рамантыч- 
ным асвятленні. Праўда, учынкі герояў не заўсёды вынікаюць з логікі 
паводзій, дзёянні персанажаў «маладнякоўскай» прозы не заўсёды 
маюць грунтоўную матывіроўку. Спакойны роздум, стрыманасць і 
душэўная ўраўнаважанасць часам саступаюць месца эмоцыям, пачуц» 
цёвасці. Затое творы найбольш таленавітых прадстаўнікоў «ІМалад- 
няка» -- М. Чарота, М. Зарэнкага, А. Вольнага, а таксама ранняга пе- 
рыяду творчасці К. Чорнага, М. Лынькова і некаторых іншых вызна- 
чаюцца. па-майстэрску пабудаваным, захапляючым і дынамічным 
сюжэтам. І яшчэ адна істотная асаблівасць «маладнякоўскай» прозы не 
толькі рабіла яе выключна даступнай для шырокіх мас чытачоў, але 
і вывела яе на важны этап у гісторыі беларускай савецкай літаратуры. 
Гэта тое, што яна ўвабрала ў сябе пафас сацыялістычнай рэвалюцыі, 
што ў ёй адлюстраваўся дух імкліва-бурнага часу, пачуцці і настроі 
працоўнага народа, галоўным чынам маладога пакалення, якое разам 
са сваімі бацькамі ламала спрадвечныя асновы праклятага мінулага, 
актыўна ўступаючы ў новае жыццё. 

Аднак вернемся да «фільма «Хвоі гамоняць». Гэты твор у ней- 
кіх адносінах таксама з "яўляецца параджэннем «Маладняка». І хаця 
«Маладняк» быў толькі літаратурнай арганізацыяй, якая ніколі кіна- 
вытворчасцю не займалася, тым не менш нават пры ўсіх адрозненнях 
выяўленчых сродкаў літаратуры і кіно, пры ўсім непадабенстве іх мас- 
тацкай мовы ёсць нешта агульнае, што радніць і аб'ядноўвае кінакар- 
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ціну «Хвоі гамоняць» і «маладнякоўскую» прозу. Гэта агульнасць за- 
ключаецца ў іх стылёвай йнакіравайасці. 

ільм «Хвоі гамоняць» узнік на аснове аповесці А. Вольнага 
«Два». Поспех будучай пастаноўкі ў немалой ступені залежаў ад вы- 
разна намечанай драматургічнай канвы, ад правільнай рэжысёрскай 
трактоўкі літаратурнай першакрыніцы, дакладнага выяўлёнчага ра- 
шэння. Гэту акалічнасць перш за ўсё і ўлічвалі аўтары сцэнарыя 
А..Вольны і К. Дзяржавін, пастаноўшчык карціны Л. Малчанаў, апе- 
ратары М. Казлоўскі і А. Кальцаты!, ажыццяўляючы ў цеснай са- 
дружнасці сваю мастацкўю задуму. 

У перыяд дагукавога кіно наша айчынная кінематаграфія стварыла 
многа фільмаў, ў ёснову якіх ляглі вялікія і малыя літаратурныя. па- 
лотны. Аднак яны рэдка ўзнімаліся вышэй пасрэдных ілюстрацый пер- 
шакрыніцыь, і толькі нямногія з іх вызначаліся высокімі мастацкімі 
якасцямі. Да такіх твораў з поўнай падставай можна аднесці «Пікавую 
даму» і «Айца Сергія», створаных у дарэвалюцыйны первіяд рэжысё” 
рам Я. Пратазанавым. Пасля Кастрычніка савецкае кіно праславілі 
«Чырвоныя д'ябаляты», «Сорак першы», «Калежскі рэгістратар», «Па- 
лікушка», кінафільмы па апавяданнях А. П. Чэхава «Чыны і людзі» 
і, нарэшце, гонар иаіпага класічнага кінамастацтва дагукавога перыя- 
ду --- фільм У. Пудоўкіна і Н. Зархі «Маці». й 

І калі ўзнікла неабходнасць экранізаваць аповесць «Два», то якраз 
названыя фільмы і прыцягнулі пільную ўвагу беларускіх кінематагра- 
фістаў. Іменяа гэтыя фільмы далі магчымасць аўтарам карціны «Хвеі 
гамонёйБ5 цвёрда абаперціся на творчую практыку выдатных майст- 


роў рускага дарэвалюцыйнага і савецкага кіно. Быў улічаны таксама 
значны вопыт рэжысёра і драматурга Ю. Тарыча, пастаноўшчыка 


і аднаго з аўтараў сцэнарыя фільма «Лясная быль». 
Такім чынам, кінакарціна «Хвоі гамоняць» стваралася “на аснове 
лепшых традыцый кінематаграфічнага мастацтва, пад самым непасрэд- 


ным уплывам нацыянальнай літаратуры. Аповесць «Два» ў сцэнарнай . 


перапрацоўцы перанесла толькі нязначныя сюжэтныя і кампазіцый- 
ныя змяненні. 


а Да 1936 г. негатыў трох частак фільма «Хвоі гамоняць» у выніку нядбай- 
нага захоўвання поўнасцю прыйшоў у непрыгоднасць. Аб такой страце даводзілася 
толькі шкадаваць, таму што карціна, хоць і прайшло больш шасці гадоў пасля выхаду 
яе на экраны, усё яшчэ карысталася вялікай папулярнасцю ў гледачоў. Патраба- 
валіся новыя і новыя пазітыўныя копіі. Аднак задаволіць гэта патрабаванне з пры- 
чыны адсутнасці негатыва было немагчыма. У сувязі з гэтым было прынята ра- 
шэнне аб аднаўленні фільма шляхам паўторных здымак нехапаючых частак. Гэта 
работа была паспяхова выканана рэжысёрам С. Сплашновым сумесна з апера- 
тарам Б. Рабавым, якія нанава адзнялі болын 600 метраў карціны. 
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«Хвоі гамоняць». І. Качалаў у ролі Змітра; І. Капралаў у ролі Міхася Асы; 
В. Пола ў ролі Алеські і 


г 


У цэнтры падзей знаходзіцца партызанскі атаман ІМіхась Аса 
(у аповесці -- Муха). Бясстрашны партызанскі важак збірае вакол 
сябе народ, узнімае яго на барацьбу з белапольскімі акупантамі. Паў- 
станцы канцэнтруюць сілы і рыхтуюцца нанесці сакрушальны ўдар па 
ворагу. А пакуль ідзе падрыхтоўка да складанай баявой аперацыі, Аса 
з найбольш адважнымі таварышамі робіць нечаканыя дзёрзкія налёты 
на дробныя гарнізоны, бярэ ў якасці заложнікаў жонку і дачку пана 
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Ямбржыцкага. На ногі ўзнімаецца ўся контрразведка. За галаву Асы 
абяцаецца высокая ўзнагарода. Але Міхась няўлоўны. Ён то пранікае 
ў штаб польскага злучэння, пераапрануўшыся ў форму жандарскага 
афіцэра, то раптам нечакана паяўляецца ў кабінеце самога пана. Для 
таго, каб злавіць смельчака, вораг кідае некалькі адборных воінскіх 
часцей. Становішча робіцца амаль безнадзейным. Застаецца толькі 
адно выйсце --- разам з партызанскім атрадам прабівацца на злучэнне 
з рэгулярнымі. войскамі Чырвонай Арміі. Блакада прарвана. У няроў- 
ным баі з узброенымі да зубоў уланамі Асу напаткала шалёная варо 
жая куля. Знясілены, цяжка паранены герой трапляе ў рукі дыфен- 
зівы. І тут яго пазнае сям'я Ямбржыцкага. Выстралам з браўнінга 
начальнік контрразведкі абрывае жыццё Асы... 

З вялікім творчым уздымам іграе на працягу ўсёй карціны І. Кап- 
ралаў --- выканаўца галоўнай ролі. Праўда, тэрмін «іграе» ў гэтым вы- 
падку можна ўжыць толькі ўмоўна. Справа ў тым, што І. Капралаў, 
хоць і сыграў у кіно больш дваццаці роляў, перш чым зняцца ў фільме 
«Хвоі гамоняць», усімі тонкасцямі сцэнічнага майстэрства не. валодаў. 
Аднак у выканаўцы былі іншыя каштоўныя якасці, без якіх, напэўна, 
ён не змог бы стварыць вобраз Асы: знешне ён аказаўся жывым двай- 
ніком літаратурнага персанажа. Да таго ж І. Капралаў змог вельмі 
шчыра і непасрэдна сыграць нават у самых складаных, псіхалагічна 
«насычаных эпізодах фільма. й 

Вобраз Міхася Асы ў трактоўцы І. Капралава паўстае перад гле- 
дачом як увасабленне народнага маладзецтва, спрыту і кемлівасці. Ад- 
значым, што ў аповесці А. Вольнага ярка праявіўся ўплыў фальклору, 
асабліва беларускіх гераічных казак, з іх невычэрпным народным 
аптымізмам, з іх велічным героем -- разумным і дужым прадстаўніком 
свайго народа. Гэты ўплыў знайшоў своеасаблівы адбітак у абмалёўцы 
баявых прыгод героя ў аповесці «Два», а таксама выявіўся ў асаблі” 
васцях характару галоўнага героя фільма. аа ў 

Прыступаючы да работы над “сваёй роллю, І. Капралаў меў добры 
драматургічны матэрыял. Контуры будучага вобраза былі акрэслены 
вельмі выразна. І ўсё ж акцёр, акрамя аповесці «Два» і сцэнарыя, ста- 
ранна вывучыў рад твораў беларускага фальклору, па-творчаму асэн- 
саваў іх. Гэта дало яму магчымасць болыл рэльефна абмаляваць воб- 
раз Асы, раскрыць яго духоўны свет, надзяліць цэнтральнага героя 
фільма дакладнай псіхалагічнай характарыстыкай. Гэты. паўнакроўны, 
па-мастацку завершаны вобраз з'яўляецца адным з найбольш кала- 
і рытных вобразаў беларускага кіно дагукавога перыяду. 
Аднак было б няправільна рабіць вывад, што значны творчы По- 


- 


спех, дасягнуты І. Капралавым, абумоўлен толькі прыроднай абаяль-. 
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насцю, знешнім выглядам акцёра, нарэшце, яго вялікім тыпажным па-. 
дабенствам з літаратурным вобразам, хаця самі па сабе гэтыя якасці 
маюць далёка не. другараднае значэнне. Прыцягальная сіла Мі: 
хася Асы тлумачыцца яшчэ і больш істотнымі прычынамі, перш за 
ўсё асаблівасцямі драматургіі і мастацкага вырашэння фільма «Хвоі 
гамоняць». "Трэба ўспомніць, што Аса, знаходзячыся ў цэнтры падзей, 
на працягу ўсёй карціны выступае ў надзвычайных абставінах. Увесь 
акцёрскі ансамбль поўнасцю падпарадкоўваецца галоўнаму герою. 
Кожны кадр рэжысёр кампануе так, што Аса -- Капралаў амаль увесь 
час дзейнічае на пярэднім плане. 

Нешматлікія другарадныя персанажы ў карціне тым не менш не за- 
стаюцца непрыкметнымі для гледача. Несумненную цікавасць прад- 
стаўляе работа. І. Качалава, які выступіў у ролі Змітра, бліжэйшага 
сябра і саратніка Асы. Акцёр знайшоў характэрныя штрыхі, свежыя 
дэталі ў абмалёўцы чалавека мужнага і сардэчнага. Нават у самыя 
крытычныя моманты Змітро не траціць прыёутнасці духу, не падда- 
ецца смутку, умее падбадзёрыць сваіх таварышаў. 

Сакавітымі фарбамі стварыла А. Кудзелька вобраз распуснай 
і капрызнай дачкі пана Ямбржыцкага. З пачуццём меры і мастацкага 
такту, у плане лёгкага гратэску іграюць Л. Бантышава (пані Ямбр- 
жыцкая), ІМ. Шувалаў (пан Ямбржыцкі), К. Карэнін (начальнік 
контрразведкі), Ф. Слаўскі, які выконвае ў карціне дзве зусім розна- 
характарныя ролі -- шпіка і панскага камердынера. і 

Асабліва паспяхова дэбютавала ў кіно маладая артыстка БДТ-І' 
“В. Пола. Створаны ёю вобраз сялянскай дзяўчыны Алеські, паплеч- 
ніцы Міхася Асы, прасякнуты сардэчнай цеплынёй, мяккім лірызмам, 
падкупляе жыццёвай верагоднасцю. 

У аповесці «Два» значнае месца займаюць апісанні прыроды. І гэта 
не проста маляўнічы фон твора, а сродак найбольш поўнай перадачы 
пачуццяў і настрояў герояў. З вялікім майстэрствам робіць А. Вольны 
замалёўкі лесу, тэма якога лейтматывам праходзіць праз усю апо- 
весць. Лес, як малюе яго пісьменнік, ніколі не бывае абыякавым да 
паказваемых падзей, па-свойму, як жывая істота, рэагуе на тую ці ін- 
шую з'яву. Гэта асаблівасць добра адлюстроўваецца і ў фільме. 

Вось як, напрыклад, раскрываецца драматычнае дзеянне карціны. 
Следам за ўступнымі цітрамі на экране ўзнікаюць адзін за адным паэ- 
тычныя малюнкі лесу. Гнеўна шумяць магутныя хвоі-асілкі. Праплыва- 
юць новыя кадры. Лютуюць польскія паны, рабуюць беларускую зям- 


1 Цяпер Беларускі дзяржаўны ордэна Працоўнага Чырвонага Сцяга акадэ- 
мічны тэатр імя Янкі Купалы. г 
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Кадр з фільма «Хвоі гамоняць» 


лю. Пакутуе народ. Гора людскее, бязмежнае гора. І зноў панарама 
лесу. Надпіс «Хвоі гамоняць»... Цяпер пачынаецца аповесць пра Асу. 
Раскажа стары бор пра смелага атамана, пра слаўныя справы. Імкліва 
разгортваюцца падзеі. Яшчэ раз паўтараецца, як паэтычны рэфрэн, 
надпіс: «А хвоі гамоняць... гамоняць...» Аб запаветнай тайне вядзецца 
расказ. Пастарайцеся запомніць гераічную быль. Глухі бор гаворыць 
толькі для вас, для самага блізкага сябра. У цяжкае становішча трапіў 
Аса. Набліжаецца развязка. Гіне Аса. Няма ўжо ўдалога атамана. 
І апошні надпіс на фоне сівога шумлівага бору: «А хвоі гамоняць... 
гамоняль... гамоняць...» Свята захоўваюць яны тайну пад пышнымі 
кронамі. 
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Эмацыянальнае ўздзеянне фільма на гледача дасягае найбольшай 
сілы дзякуючы таму, што рэжысёру ўдалося знайсці вельмі трапныя 
мантажныя пераходы ад аднаго плана карціны да другога, напружаны 
рытм, які адпавядае характару дзеяння. Ігравыя эпізоды, як правіла, 
вызначаюцца псіхалагічна дакладным акцёрскім выкананнем. 

У карціне «Хвоі гамоняць» шмат паветра, добра адчуваецца перс- 
пектыва. Прастора ў кадры запаўняецца найбольш характэрнымі дэта- 
лямі, важнымі для раскрыцця ідэйна-мастацкай сутнасці твора. На 
першы план выносяцца толькі тыя з іх, на якіх у першую чаргу па- 
вінна быць сканцэнтравана ўвага гледача. Аператарская работа, такім 
чынам, цалкам падпарадкоўваецца творчасці рэжысёра, садзейнічае 
таму, каб яго мастацкая задума была раскрыта больш глыбока, поўна, 
у яркай эмацыянальна-насычанай форме. 

усім інакш падышлі да мастацкага асэнсавання героікі грамадзян- 
скай вайны аўтары Фільмаў «Атэль «Савой» і «У агні народжаная». 
У аснову першай карціны пакладзены падзеі 1919 г., звязаныя з бела- 
гвардзейска-зсэраўскім мецяжом у Гомелі. Аўтар сцэнарыя А. Вольны 
і малады рэжысёр А. (Файнцымер мелі каштоўны фактаграфічны ма- 
тэрыял, на аснове якога можна было стварыць цікавы мастацкі твор. 
Аднак карціны, праўдзіва аднаўляючай сродкамі кінамастацтва адзін 
з найбольш драматычных момантаў гісторыі грамадзянскай вайны на 
Беларусі, не атрымалася. На фільме «Атэль «Савой» ляжыць адбітак 
схематычнасці, ён пазбаўлен скразнога дзеяння, сюжэт вялы, не- 
выразны. Процілеглыя грамадскія сілы ў гэтай кінастужцы ўспрыма- 
юцца як безаблічная людская маса, умоўна падзеленая на «чырвоных» 
і «белых». 

Іншыя прычыны абумовілі недахопы фільма «У агні народжаная» 
ў пастаноўцы рэжысёра У. Корш-Сабліна (сцэнарый А. Вольнага). 
Рэжысёр і кінадраматург імкнуліся паказаць у гэтай карціне шматвя- 
ковую барацьбу беларускага народа за сваё шчасце, за сваю нацыя- 
нальную незалежнасць, стварыць на гістарычным матэрыяле вялікае 
манументальнае палатно ў процілегласць многім творам кіно, дзе важ- 
ныя тэмы далёкага і блізкага мінулага гучалі часам занадта прыглу- 
шана. У. Корш-Саблін хацеў зрабіць у сваёй пастаноўцы вялікія аба- 
гульненні, перакласці некаторыя гістарычныя з'явы на мову рэвалю- 
цыйнай сімволікі. У гэтым праяўляўся дух наватарства, адчувалася 
імкненне рэжысёра ісці па шляху выдатных дзеячоў савецкага кіна- 
мастацтва С. Эйзенштэйна і А. Даўжэнкі. 

Аднак У. Корш-Саблін успрыняў не рацыянальную аснову твор- 
часці С. Эйзенштэйна і А. Даўжэнкі, а многія па сутнасці няправіль- 
ныя, памылковыя тэорыі і ўстаноўкі, якія знаходзілі самую актыўную. 
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«Кастусь Каліноўскі». М. Сіманаў у ролі Каліноўскага 


надтрымку з боку прыхільнікаў агітпрапфільма. Гэта прывяло да таго, 
што ў фільме «У агні народжаная» не засталося месца для цэласнага 
мастацкага вобраза, замест яго паявілася кінематаграфічная абстрак- 
цыя, чалавечы характар у яго складанай узаемасувязі з жыццём ака- 
заўся падменены ўмоўнасцю. Не завяршылася поспехам і “спроба 
рэжысёра перакласці некаторыя з'явы на мову сімвалаў. ІМно- 
гія эпізоды фільма цяжка зразумець, немагчыма разабрацца ў сэнсе 
падзей, што адбываюцца на экране, знайсці паміж імі лагічную сувязь. 
У паветры, напрыклад, чарадой нясуцца падхопленыя віхрам асігна- 
цыі. Прагнымі вачыма глядзяць на іх капіталісты, сутаргава заграба- 
юць рукамі незлічонае багацце. Невядома, адкуль ляцяць гэтыя асіг- 
нацыі, каму належаць яны? Часта паяўляецца вялізны, на ўвесь экран, 
надпіс: «Партыя кліча!» Затым ідзе мантажная перабіўка і пачына- 
ецца дэманстраванне нейкіх машын, паказваецца імклівы рух масіў- 
ных рычагоў. Або выкарыстоўваецца такі прыём. Раскрываецца стра- 
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шэнная карціна зверстваў, што чыняць акупанты. Пануе неймавернае 
самавольства, насілле. Следам, за гэтым паказваецца конь, з вачэй 
якога коўяцца... буйныя слёзы. Цяжка ўстанавіць заканамернасць 
паміж гэтымі кадрамі. і 

Фільмам «У агні народжаная» У. Корш-Саблін аддаў даніну нека-- 
торым модным для свайго часу захапленням, фармалістычнаму экспе- 
рыментатарству. Але гэта была часовая хвароба, прычыны якой былі 
перш за ўсё ў адсутнасці сталага майстэрства, у імкненні браць прык- 
лад з гатовых узораў кінематаграфічнага мастацтва без крытычнага 
асэнсавання іх эстэтычнай сутнасці. Рэжысёр праходзіў стадыю твор- 
чага росту: фільм «У агні народжаная» быў першай самастойнай па- 
станоўкай У. Корш-Сабліна. У далейшым малады майстар беларус- 
кага кіно, абапіраючыся на творчы вопыт свайго настаўніка Ю. Та- 
рыча, упэўнена ішоў да вызначанай мэты і ўжо ў 1933 г. стварыў такі 
выдатны твор кінамастацтва, якім з'яўляецца карціна «Першы ўзвод».. 

начны след ў беларускім дагукавым кінематографе пакінуў гіста- 
рычны фільм рэжысёра У. Гардзіна аб сялянскім паўстанні 1863 г. --- 
«Кастусь Каліноўскі». Праўда, гістарычная роля К. Каліноўскага як вы- 
датнага дэмакрата, узначаліўшага вызваленчы рух сялянскіх мас, была 
паказана недастаткова поўна. Пастаноўшчыка фільма, відаць, пры- 
цягвалі толькі знешні бок адлюстроўваемых гістарычных падзей, пры- 
гажосць гераічнага подзвігу, бязмежная адвага, мужнасць і самаадда- 
насць як абстрактныя катэгорыі. Карціна не пазбаўлена займальнасці, 
у ёй добра перададзены многія характэрныя рысы пэўнай гістарычнай 
эпохі, ярка паказаны асобныя моманты з жыцця сялян-беларусаў і ары- 
стакратычнай шляхты. Аднак у фільме амаль не раскрываюцца сацы- 
яльныя прычыны паўстання 1863 г., не паказваецца, што прывяло Кас- 
туся Каліноўскага і яго аднадумцаў у лагер паўстанцаў. І гэта, без- 
умоўна, нягледзячы на даволі высокі ўзровень рэжысуры, акцёрскага 
майстэрства, цікавую аператарскую работу А. Акмолінскага і М. Ап- 
тэкмана, крыху зніжае гістарычную і мастацкую вартасць карціны. 
Тым не менш фільм карыстаўся вялікім поспехам у гледачоў. Папу- 
слярнасці гэтай пастаноўкі шмат чым садзейнічала таленавітая ігра 
артыстаў М. Сіманава ў галоўнай ролі і Б. Ліванава, стварыўшага 
жывы, пераканаўчы вобраз маладога графа Скірмунта. Удалы быў 
дэбют у кіно акцёра БД'І“І У. Уладамірскага ў ролі казацкага есаула 
Цімафеева. 

Маладое беларускае кінамастацтва канца 20 -- пачатку 30-х гадоў 
характарызуецца зваротам да многіх актуальных тэм сучаснасці, якія. 
хаця і не былі непасрэдна звязаны з жыццём Савецкай Беларусі, але 
тым не менш не маглі не хваляваць беларускі народ, таму што яны 
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закраналі праблемы агульначалавечага характару. У той час, напрык- 
лад, вялікай папулярнасцю карысталіся фільмы аб рэвалюцыйным 
руху ў краінах капіталу, фільмы, выкрываючыя міжнародную рэак- 
цыю. Некалькі такіх карцін выпусціла і беларуская студыя. 

“У 1930 г. Ю. Тарыч паставіў па свайму сцэнарыю фільм «Няна- 
вісць». Гэты глыбока драматычны твор расказвае аб заходнееўрапей- 
скім пралетарыяце, аб яго стойкай барацьбе з цёмнымі сіламі імперыя- 
лізму, супраць нястрымнай гонкі ўзбраенняў. У карціне ярка паказва- 
ецца забастовачны рух на польскіх нафтавых промыслах, выкліканы 
крайнім збядненнем рабочых. 

Ю. "Гарыч здолеў паказаць загніванне і блізкасць непазбежнага 
краху капіталістычнай сістэмы. Мы бачым і катаржную працу, і напаў- 
галоднае існаванне рабочых-нафтавікоў, і крыклівы камфорт манапалі- 
стычных тузоў і іхніх паслугачоў. Волю апошніх выконваюць, як гэта 
паказана ў фільме, так званыя «сябры народа», польскія сацыял- 
фашысты тыпу Сташэўскага. Заняўшы пануючае становішча ў сейме, 
яны не спыняюцца ні перад чым, толькі б дагадзіць сваім гаспадарам. 
Гэта з іх дапамогай удаецца ўзаконіць праект павелічэння ўзбраен- 
няў, не без іх садзейнічання падаўляецца забастоўка на нафтапромыс- 
лах, якія забяспечвалі патрэбы польскай ваеннай індустрыі. 

Фільм «Нянавісць» - гэта своеасаблівы кінапамфлет вялікай па- 
літычнай вастрыні. іе выпадкова пасля яго выхаду на экраны жоўтая 
прэса былой буржуазна-прафашысцкай Польшчы пачала называць 
Ю. Тарыча «бальшавіцкім агентам». 

У рэжысёрскай і кінадраматургічнай творчасці Ю. "Тарыча фільм 
«Нянавісць» стаіць крыху ў баку ад генеральнай лініі, якая характа- 
рызуе творчасць гэтага рэжысёра. Выяўляецца гэта ў наўмысным ад- 
маўленні пастаноўшчыка карціны ад цэлага рада мастацкіх прынцы- 
паў, выразна выявіўшыхся ў пераважнай большасці яго работ і вызна- 
чыўшых асаблівасці яго рэжысуры, а таксама сцэнарнага майстэрства 
ў цэлым. Ю. Тарыч амаль ва ўсіх сваіх пастаноўках, як правіла, пры- 
трымліваецца адносна спакойнай апавядальнасці. ФХльмы гэтага май- 
стра вызначаюцца павольным разгортваннем падзей, дэталізацыяй 
у абмалёўцы побыту; часам ім уласціва некаторая камернасць. А са- 
мае галоўнае, што характарызуе яго як таленавітага мастака, --- гэта 
ўменне стварыць з дапамогай акцёра псіхалагічна дакладны, тыпова 
акрэслены чалавечы характар. : : 

“ Рэвалюцыйная драма «Нянавісць» вырашана ў крыху іншым плане. 
Працуючы над гэтым фільмам, Ю. "Тарыч паставіў перад сабой зусім 
іншую задачу: паказаць, як трымае сябе вялікая людская маса ў скла- 
данай драматычнай сітуацыі. Таму вобразы асноўных персанажаў кар- 
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ціны абмаляваны вельмі лаканічна, ва ўмоўна-плакатнай манеры. Кож- 
ны з гэтых вобразаў выяўляе толькі адну характэрную рысу, якая час- 
цей за ўсё вызначае яго класавую прыналежнасць. Калі ў кадры паяў- 
ляецца, скажам, дырэктар нафтапромыслу Дэмбніцкі (артыст Л. Дзе- 
дзінцаў), то партрэтныя прыкметы падкрэсліваюць яго дырэктарскае 
становішча, але не больш. Калі ў дзеянне ўводзяцца рабочы (артыст 
В. Яраслаўцаў), камуніст Ян (артыст У. Шахаўскі), то ўсё іх аблічча 
характарызуе іменна рабочага, камуніста і г. д. 

Своеасаблівая драматургія фільма «Нянавісць» адлюстроўвае ба- 
рацьбу двух непрымірымых лагераў, сутыкненне класавых сіл. У дзе- 
янне ўводзяцца вялікія натоўпы бастуючых рабочых, актыўна ўсту- 
паючых у сутычку з цэлымі воінскімі падраздзяленнямі, з узброенай 
паліцыяй. Натуральна, што такі змест кінематаграфічнага твора па- 
трабаваў ад рэжысёра і адпаведных сродкаў мастацкай выразнасці. 
І тут наўрад ці маглі быць мастацкі апраўданымі тонкія штрыхавыя 
накіды, старанная дэталізаваная абмалёўка; спатрэбіўся шырокі раз- 
машысты мазок пэндзаля вопытнага майстра. 

Па лепшых кадрах і эпізодах «Нянавісці» (сутычка бастуючых ра- 
бочых з паліцыяй і войскамі рэгулярнай арміі, бурныя дэбаты ў час 
пасяджэння польскага сейма паміж сацыял-фашысцкай групоўкай і ка- 
муністычнай фракцыяй) можна меркаваць, што Ю. Тарыч, як і многія 
іншыя майстры савецкага кіно, адчуў на сабе некаторы ўплыў твор- 
часці С. Эйзенштэйна. Мастацкі стыль выдатнага рэжысёра, які так 
бліскуча выявіўся. ў «Браняносцы Пацёмкіне», знайшоў своеасаблі- 


вае праламленне ў фільме «Нянавісць»: і ў прыёмах мантажу, і ў кам-: 


пазіцыі кадра, і ў трактоўцы эпізодаў, у якіх удзельнічае мноства дзе- 
ючых асоб, і ў вырашэнні партрэтаў, выкананых лаканічна і разам 
з тым вельмі выразна. 

Акрамя карціны Ю. Тарыча «Нянавісць», студыя «Савецкая Бе- 
ларусь» у перыяд дагукавога кіно стварыла рад іншых фільмаў, пры- 
свечаных рэвалюцыйнай барацьбе пралетарыяту ў капіталістычных 
краінах. Падзеі, звязаныя з узброеным паўстаннем кітайскіх рабочых 
у Кантоне, спрабаваў паказаць У. Гардзін у карціне «Чатырыста 
мільёнаў». Класавую барацьбу ў краінах капіталістычнага Захаду ад- 
люстроўваў фільм А. Файнцымера «Шчасце». Аднак гэтыя кінастужкі 
не вызначаліся асаблівымі мастацкімі вартасцямі. Яны маюць агуль- 
ныя істотныя недахопы: збеднены ідэйны змест, прымітыўную драма- 
тургію і слабую рэжысуру. Рэвалюцыйны рух працоўных у капіталі- 
стычных краінах, які павінен быў стаць, паводле аўтарскай задумы, 
асновай зместу названых фільмаў, успрымаўся як нейкі нейтральны 
кінематаграфічны фон, на першым плане якога развівалася немудраге- 
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Кадр з фільма «Нянавісць» 


лістая любоўная інтрыга, меладраматычныя эфекты чаргаваліся з дэ- 
тэктыўнымі трукамі. 

Гэтыя недахопы былі асабліва ўласцівы фільму рэжысёра А. Файн- 
цымера «Шчасце» (сцэнарый В. Салаўёва, М. Таўбе, А. Файнцы- 
мера). (Фільм не быў дапушчаны на экраны кінатэатраў Масквы, быў 
рэзка раскрытыкаваны ў друку. У рэцэнзіі, апублікаванай у часопісе 
«Пролетарское кино», група слухачоў сцэнарных курсаў Усёраском- 
драма назвала гэту пастаноўку «карыкатурай на пралетарскае ма- 


стацтва», «бессаромным перайманнем у лепшых савецкіх кінамайст- 
роў». З адценнем лёгкай іроніі перадаюць аўтары рэцэнзіі змест філь- 
ма: «Панас на добрым, багата акаваным возе едзе здаваць падатак -- 
апошні мех жыта. Затым ён трапляе ў лапы кулака. 
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Кулак жарэ нёймавёрную яечню, прыгатаваную жонкай у раскош- 
ным парыку. Гут жа нагрувашчаны запазычаныя ў Даўжэнкі горы ка- 
вуноў і гарбузоў. Магутныя, узятыя ў Эйзенштэйна коні сведчаць аб 
багацці гаспадара. Гаспадар п'е гарэлку, нюхае кветкі і заводзіць гра- 
мафон. і 

Ён дае Панасу хлеба, а Панас за гэта павінен араць кулацкую 
зямлю. Кабыла, вядома, не вытрымлівае і здыхае. 

Панас б'е кулака клуначкам па мордзе і бяжыць на .адэскую 
лесвіцу. : 

Там без дай прычыны хрэсны ход з кветкамі. 

Падаюць квёткі на ксяндза, падаюць на прыгожых дзяўчат, пада- 
юць на прыгнечанага горам Панаса... Але Панас спрабуе расказаць 
ксяндзу аб сваім няшчасці, той выказвае высакародную, надкласавую 
раўнадушнасць...» ! 

Творчае паражэнне, якое пацярпелі аўтары фільма «Шчасце», -- 
гэта яшчэ адзін яскравы доказ таго, што мастак павінен тварыць на 
аснове глыбокага пранікнення ў жыццё, шукаць свае самастойныя 
шляхі ў творчасці, а нё слепа капіраваць вядомыя ўзоры твораў ма- 
стацтва. ЗЫ 

Заканчваючы кароткі агляд гістарычных і гісторыка-рэвалюцый- 
ных фільмаў, неабходна адзначыць, што ў гэтым жанры, нягледзячы 
на асобныя творчыя няўдачы, усё ж выявіліся характэрныя ідэйна- 
эстэтычныя канцэпцыі беларускага дагукавога кіно, яго гарачы пар- 
тыйны дух, баявая мэтанакіраванасць. Аднак празмернае захапленне 
мастацкім адлюстраваннем далёкага і блізкага мінулага сведчыць аб 
некаторай тэматычнай і жанравай абмежаванасці. Сучаснасці ўдзя- 
лялася непараўнальна меншая ўвага. Праўда, гэта акалічнасць тлума- 
чыцца некаторымі аб'ектыўнымі прычынамі, галоўным чынам асаблі- 
васцямі развіцця беларускай літаратуры, мастацтва і ў прыватнасці 
кінематографа ў 20-х гадах. Вялікую ўвагу творчых работнікаў бела- 
рускага кіно да гісторыка-рэвалюцыйнай тэмы нельга лічыць выпад- 
ковай. (Фільмы на гэту тэму былі выкліканы да жыцця эпохай гран- 
дыёзных эканамічных і культурных пераўтварэнняў, эпохай небыва- 
лага росту нацыянальнай самасвядомасці беларускага народа, калі 
працоўныя рэспублікі, атрымаўшы з рук савецкай улады дзяржаў- 
насць, усе неабходныя ўмовы для матэрыяльнага і духоўнага развіцця, 
хацелі бачыць у творах літаратуры і мастацтва не толькі радаснае 
сёння, але'і жыццё старэйшых пакаленняў, заваяваўшых у цяжкай ба- 
рацьбе і шчасце і волю. 1 


Т. «Пролетарское кино», 1932, Ме 4, стар, 43. 
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НА ПОДСТУПАХ ДА ВАЖНЕЙШАЙ ТЭМЫ 

Калі ў жанры гістарычнага і гісторыка-рэвалюцыйнага фільма бела- 
рускія кінематаграфісты дасягнулі ў перыяд дагукавога кіно пэўных 
творчых поспехаў, стварыўшы такія фільмы, як «Лясная быль», «Хвоі 
гамоняць», «Кастусь Каліноўскі», «Мянавісць» і інш., то распрацоўка 
тэм, цесна звязаных з праблемамі сучаснасці, з жыццём працоўных 
Савецкай Беларусі, дала мала станоўчых вынікаў, Можна гаварыць 
толькі аб асобных дасягненнях, якія на агульным фоне развіцця савец- 
кай кінематаграфіі, на фоне яе няўхільнага руху да вяршынь сацыяліс- 
тычнага мастацтва займаюць вельмі сціплае месца. З маркай беларус- 
кай студыі не паявілася амаль ніводнай карціны, якая па сваіх мастац- 
кіх вартасцях магла бы стаць у адзін рад з такімі лепшымі фільмамі 
аб сацыялістычнай рэчаіснасці, як «Зямля» А. Даўжэнкі, «Яго за- 
клік», «Дон Дзіега і Палагея» Я. Пратазанава, «Першыя агні» Ю. Та- 
рыча, «Абломак імперыі» (Ф. Эрмлера, «Зямля прагне» Ю. Райзмана. 

Беларускія кінематаграфісты выпусцілі на экраны больш пятнац- 
цаці поўнаметражных нямых фільмаў, прысвечаных жыццю і працоў- 
ным справам савецкіх людзей. Пры невялікім сярэднегадавым аб'ёме 
кінавытворчасці ў рэспубліцы, які ледзь дасягаў у канцы 20 -- пачатку 
30-х гадоў чатырох поўнаметражных карцін, пятнаццаць фільмаў -- 
колькасць параўнаўча немалая. Аднак станоўчую ацэнку можна даць 
не больш чым тром-чатыром творам. А між тым беларускі тэатр, не 
кажучы ўжо аб значных дасягненнях нацыянальнай літаратуры, меў 
нямала пастановак, якімі ён мог ганарыцца. Спектаклі, пастаўленыя 
па п'есах Я. Міровіча «Кар'ера таварыша Брызгаліна», «Перамога», 
«Запяюць верацёны», Я. Рамановіча «Мост», Р. Кобеца «Гута», 
І. Гурскага «Качагары» і іншыя вызначылі сабой значны творчы этап 
у гісторыі тэатральнага мастацтва Беларусі. На гэтых спектаклях, ува- 
сабляўшых у яркай мастацкай форме вобразы тых, «хто выйшаў буда- 
ваць і месці ў суцэльнай ліхаманцы будняў», выхоўваліся тысячы са- 
вецкіх гледачоў. с “ 

Высокую ацэнку творчасці драматургаў, рабоце майстроў беларус- 
кай сцэны даў у свой час У. Пудоўкін. У сувязі з Першай усесаюзнай 
алімпіядай мастацтва народаў СССР ён пісаў: «Беларускі тэатр свед- 
чыць аб росце, аб стваральнай працы. Тут бурліць думка, тут куюцца 
новыя формы працы». І тут жа з горыччу заўважаў: «А вось што 
можна сказаць аб «Белдзяржкіно»? На жаль, яно не вызначаецца тымі 
добрымі якасцямі, якія ўласцівы беларускаму тэатру» а. 


2 «Рабочий» ад 4 ліленя 1930 г. 
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ІШырекую творчую грамадскасць не мог не хваляваць той факт, 


што беларуская студыя вельмі ўжо нясмела, няўпэўнена бралася за 


вырашэнне найбольш актуальных праблем сучаснасці, што вобразы 
новых людзей, актыўных удзельнікаў сацыялістычнага будаўніцтва 
ў многіх мастацкіх фільмах, створаных беларускімі кінематаграфістамі, 
паўставалі перад гледачом абяскроўленымі, духоўна збедненымі. Ад- 
нак гэта зусім не азначала, што работа вялікага творчага калектыву 
ў авалоданні сучаснай тэматыкай зайшла ў тупік. 

Значнае адставанне кінематографа ад літаратуры, тэатра і іншых 
відаў мастацтва, паспяхова развіваўшыхся ў рэспубліцы, звязана з цэ- 
лым радам цяжкасцей як арганізацыйнага, такі творчага характару. 
Нельга не лічыцца з той акалічнасцю, што кіраўнікі быўшай у Ленін- 
градзе беларускай студыі не мелі пастаяннага цеснага кантакту з адмі- 
ністрацыйным і культурным цэнтрам БССР, з нацыянальнымі твор- 
чымі арганізацыямі. Да таго ж пераважная большасць кінадраматур- 
гаў, рэжысёраў, аператараў, якія прыйшлі працаваць на студыю, 
прадстаўляла сабой прафесіянальна непадрыхтаваную моладзь. Нату- 
ральна, што першыя самастойныя пастаноўкі маладых, часам нават та- 
ленавітых, але нявопытных дэбютантаў не вызначаліся высокімі ідэй- 
на-эстэтычнымі якасцямі. Натуральна і тое, што з прычыны гэтых 
“акалічнасцей у канцы 20 -- пачатку 30-х гадоў паявілася так мала ці- 


кавых мастацкіх фільмаў аб людзях Савецкай Беларусі, аб іх жыцці 


і слаўных працоўных справах. 

Аднак хаця творы беларускага мастацкага кіно дагукавога пе- 
рыяду, сцвярджаючыя пафас новага, сацыялістычнага часу, былі не- 
шматлікімі, без азнаямлення з імі нельга зразумець, якімі творчымі 
шляхамі ішлі кінематаграфісты рэспублікі, авалодваючы сучаснай тэ- 
май. Вось чаму неабходна хаця бы коратка спыніцца на такіх фільмах, 
як «Да заўтра», «Манчына», «Вышыня 88,5» і некаторых іншых. 

Кінадрама «Да заўтра», якая выйшла на экраны ў 1929 г., з'яўля- 
ецца адной з найбольш значных драматургічных і пастановачных ра- 
бот Ю. Тарыча. Створаны на аснове стараннага вывучэння жыццёвага 
“матэрыялу, гэты фільм адлюстреўвае рэвалюцыйную барацьбу вучнёў- 
скай моладзі заходніх абласцей Беларусі. Аднак змест карціны «Да 
заўтра» больш ёмісты і шырокі, бо яе грамадска-публіцыстычная за- 
востранасць накіравана на выкрыццё самавольства і насілля; вуснамі 
мастака кіно ў ёй выяўлены гнеўны пратэст супраць нацыянальнага 
прыгнечання. 

Тэма, пакладзеная ў аснову фільма Ю. "Гарыча, шырока распаў- 
сюджана і ў беларускай савецкай літаратуры, і ў мастацтве, і ў народ- 
най творчасці. Гэта тэма граніцы, той граніцы, якая каля дваццаці год 
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Кадр з фільма «Да заўтра» 


падзяляла беларускую зямлю на дзве часткі. Па адзін бок пагранічных 
слупоў людзі, упэўненыя ў сваёй шчаслівай будучыні, цвёрдым посту- 
пам ішлі па новаму, свабоднаму шляху, па другі -- працоўны народ, 
як іпры царызме, цягнуў ярмо нацыянальнага прыгнёту. Польскі бур- 
жуазна-памешчыцкі ўрад, абапіраючыся на асаднікаў і ксяндзоў, зра- 
біў усё, каб беларус быў прыгнечаны не толькі эканамічна, але і ду- 
хоўна. Беларускае насельніцтва ў межах Польшчы пазбаўлялася права 
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вучыць дзяцей у сваіх школах, выдаваць на роднай мове газеты і ча- 
сопісы і нават мова беларуская не павінна была кранаць далікатнае 
вуха пана. Паўгалоднае існаванне, беззямелле і жабрацтва, беспры- 
тулле і рабскую працу, асадніцкія нагайкі ды турмы -- вось што далі 
пілсудчыкі больш чым чатырохмільённаму насельніцтву заходніх аб- 
ласцей Беларусі. 
Ці не аб гэтым змрочным часе пісаў паэт Заходняй Беларусі Ва- 

лянцін Таўлай? 

Ідзе за годам год, 

сівеюць людзі, хаты, -- 

і ўсё ў ярме народ, 

а над шляхамі- краты. 


І ўсё фарбуюць брук Ў 
крыві ахвярнай плямы. 

уваць астрожнай брамы 
на ўсю краіну грук. 


ІЁ маці не адна 

глытае моўчкі слёзы: 
зноў сына па дарозе 
пагналі ў кайданах... 


Але немагчыма было закаваць у кайданы свабодалюбівыя пачуцці 
і думкі людзей, якія імкнуліся разарваць ланцугі сацыяльнага і нацыя- 
нальнага прыгнёту. Воля народа заставалася непахіснай. Аб гэтым 
і расказвае фільм «Да заўтра». 

энтральныя героі карціны: гімназісты, выхаванцы дзіцячага пры- 
тулку -- Язэп Шумейка і Ліза Малевіч-- разам са сваімі сябрамі 
цікавяцца жыццём людзей Савецкай краіны. Яны пільна сочаць за кож- 
ным друкаваным словам з нелегальна дастаўляемых газет. Пад ура- 
жаннем прачытанага моладзь пачынае лепш арыентавацца ў склада- 
ных для яе палітычных абставінах і становіцца на шлях актыўнай ба- 
рацьбы за свае правы. Аднак хутка Язэпа Шумейку садзяць у турму. 
Назаўсёды зачыняюцца дзверы гімназіі перад Лізай Малевіч. З вялі- 
кімі цяжкасцямі яна знайшла працу ў краме, дзе з раніцы да позняга 
вечара ёй давялося выконваць непасільную работу, цярпець здзекі і 
“кпіны гаспадыні крамы. 

У ходзе далейшых падзей жыццё герояў фільма яшчэ больш 
ускладняецца. Язэп Шумейка ў турме прабыў нядоўга: не знайшоўшы 
ніякіх доказаў для абвінавачвання, паліцыя была вымушана вызва- 
ліць яго. Але нечакана няшчасце напаткала Лізу Малевіч. Яна ледзь 
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не стала чарговай ахвярай мужа 
гаспадыні крамы, былога рускага 
князя. Абараняючы сябе, Ліза за- 
бівае яго. Паліцыя, скарыстаўшы 
гэты выпадак, заводзіць «справу» 
аб палітычным забойстве. Пачала 
працаваць судовая машына, і 
вось ужо гатовы прыгавор -- восем 
год катаржных работ. Аднак Язэп 
Шумейка разам са сваімі тавары- 
шамі арганізоўвае дэманстрацыю 
пратэсту. Дэманстранты вырыва- 
юць Лізу з рук паліцэйскай варты 
і хаваюць яе ў надзейным месцы. 

У фінале карціны Ліза Малевіч 
і Язэп Шумейка тайком пакідаюць 
Польшчу, накіроўваючыся ў Савец- 
кі Саюз з надзеяй, што развітанне 
з сябрамі будзе нядоўгім. «Да заў- 
тра! Да пабачэння!» -- такі сэнс 
апошніх кадраў фільма. 

Як і большасць папярэдніх па- 
становак Ю. Тарыча, карціна «Да 
заўтра» з боку рэжысуры, апера- 
тарскага майстэрства (аператар 
Д. Шлюглейт) і акцёрскага выка- 
нання вырашана ў строгай рэалі- 
стычнай манеры. Цікава задуманы 
і па-майстэрску выкананы ігравыя 
эпізоды. Яркая эмацыянальная ігра с с 
Г. Самойлава, стварыўшага вобраз «Да заўтра». Р. Свярдлова 
Язэпа Шумейкі, Р. Свярдловай у ў роль ЛБ Мела 
ролі Лізы Малевіч, М. Празароў- 
скага ў ролі правакатара і даносчы- 
ка Барыса Бавэрды, М. Вітаўтава ў ролі былога князя Куракіна і ін- 
шых акцёраў вызначаецца непасрэднасцю і разам з тым гранічнай 
дакладнасцю ў выбары выяўленчых сродкаў. 

Фільм «Да заўтра» меў вялікі грамадскі рэзананс. Падзеі, адлю- 
страваныя ў ім, знайшлі жывейшы водгук у сэрцах працоўных Савец- 
кай Беларусі, таму што іх не мог не хваляваць лёс сваіх братоў, якіх 
аддзяліла ад краіны сацыялізма штучна створаная граніца. 





ЬІ 


Значным творам беларускага дагукавога кіно аб савецкай рэчаіс- 
насці быў фільм рэжысёра Я. Дзігана «Жанчына», пастаўлены па 
сцэнарыю І. Іванова і зняты аператарам Н. Навумавым-Стражам. 
Аўтары гэтага твора закранулі выключна важную для свайго часу 
праблему. Эмансіпацыя жанчыны-сялянкі, яе імкненне парваць лан- 
цугі дамастроеўшчыны і заняць раўнапраўнае з мужчынам месца 
ў жыцці, сям'і, а таксама ў калектыўнай працы і грамадскай дзей- 
насці --- вось прыкладна тыя асноўныя пытанні, на якіх карціна спы- 
няе ўвагу гледача. Знамянальна, што фільм «Жанчына», які выйшаў 
на экраны ў 1932 г., папярэднічаў этапнай пастаноўцы Я. Дзігана -- 
мастацкай карціне «Мы з Кранштата» (1936), што ўвайшла ў за- 
латы фонд нашай кінакласікі і вылучыла гэтага рэжысёра ў рад вяду- 
чых майстроў савецкага мастацтва. . 

У 1932 г. Ю. ТГарыч ажыццявіў -пастаноўку ваенна-абароннага 
фільма «Вышыня 88,2». Гэта быў першы твор у савецкім мастацтве, 
дзе тактычныя задачы ва ўмовах магчымай вайны вырашаны срод- 
камі ігравога кіно. Фільм «Вышыня 88,2» у далейшым адыграў нема- 
лаважную ролю ў развіцці ваенна-абароннай тэматыкі ў нашым ма- 
стацкім кінематографе. ў 

Што датычыць астатніх фільмаў беларускага дагукавога кіно, пры- 
свечаных праблемам сучаснасці, такіх, як «У вялікім горадзе» (1928), 
«Песня вясны» (1929), «Саша», «Хамелеон» (1930), «Сапраўднае: 
жыццё», «Сонечны паход», «Суд павінен працягвацца», «Храманож- 
ка» (1931), «Вораг ля парога» (1932) і некаторых іншых, то на іх 
у большай або меншай ступені ляжыць адбітак ілюстрацыйнасці, схе- 
матызму, абстрактнасці, а часам і проста халтуры. Ні адна з гэтых 
карцін не вытрымала праверкі часам. Зрэшты і ў момант паяўлення 
на экранах яны, як правіла, атрымлівалі рэзка адмоўную ацэнку і 
з боку гледача, і з боку кінематаграфічнай грамадскасці, і на старон- 
“ках перыядычнага друку. Няма ніякай неабходнасці прыводзіць шмат- 
лікія крытычныя водзывы на ўказаныя вышэй фільмы. Але адзін 
з гэтых водзываў, які належыць паэту-камсамольцу 30-х гадоў Сяр- 
гею Чакмарову, як нам здаецца, не страціў пэўнай вартасці і 
ў наш час. І 

Вось што пісаў С. Чакмароў пад свежым уражаннем ад фільма 
«У вялікім горадзе» (сцэнарый М. Данскога, рэжысёры М. Авербах, 
М. Данской): «...Бязглуздая рэч. З цікавай тэмы зроблена каша. 

Перш за ўсё што за змест? Якісьці таленавіты, як кажуць, юнак 
жыве ў правінцыі і піша такія дзіўныя вершыкі. («В город, в город, 
в город, в город! Широко распахнут ворот. Верст бы тышу отмахал, 
мир стихами распахал»). Аднойчы выпадкова сустрэўшыся з адным 


52 











пісьменнікам-шарлатанам, ён згаджаецца на яго запрашэнне ехаць 
у Маскву шукаць славы. І сапраўды, слава прыходзіць да яго, ёнста- 
новіцца «известняком» (паэт Граня Бяссмертны), але той жа пісьмен- 
нік уцягвае яго ў багемны побыт, юнак марна траціць час, п'е гарэлку, 
нарэшце, «траціць талент», і рэдакцыя адмаўляецца яго друкаваць. 

У процілегласць яму ў фільм ўводзіцца яго сябра, таксама «геній» 
(вынаходца нейкіх універсальных шафаў), які прыехаў у горад так- 
сама шукаць шчасця, але працуе, не ходзіць па шынках, добрасум- 
ленна кахае дачку свайго начальніка, ніколі не голіцца і мае вялікае 
падабенства да гарылы.: 

Які вывад можна зрабіць з такога фільма? 

1. «Калі ты чалавёк талейавіты, то не павінен піць гарэлкі і збоч- 
ваць з дарогі, бо страціш свой талент». Думка, як бачыце, справяд- 
лівая, але вельмі падразумяваемая сама сабою, каб яе ілюстраваць 
яшчэ і ў фільмах. ў С 

2. «Калі ты чалавек таленавіты і хочаш «распахивать» свет вер- 
шамі або універсальнымі шафамі, то не сядзі у правінцыі, а едзь у 
вялікі горад». Гэта думка вынікае з фільма, мабыць, незалежна ад 
волі пастаноўшчыкаў, але- мяркўйце самі: вынаходца едзе У горад і 
там робіць сабе кар'еру, паэт едзе ў горад і хутка становіцца вядо- 
масцю, праўда, потым траціць яе, але сам вінаваты -- не пі. Аднак 
можна зрабіцца вядомым і потым піць, не трацячы пачуцця меры. 
«Так я і зраблю», -- скажа які-небудзь правінцыяльны паэт, купляю- 
чы сабе білет Зарайск -- Масква» !. і 

Аб недахопах фільма «У вялікім горадзе» ў водзыве С. Чакмарова 
ёсць рад іншых не менш трапных заўваг, якія'яшчэ і сёння не страцілі 
свайго гучання. : 


НА РУБЯЖЫ ДВУХ ДЗЕСЯЦІГОДДЗЯЎ 


Мы ўжо гаварылі аб некаторых прычынах, якія ў значнай ступені 
перашкаджалі дзейнасці беларускай кінаарганізацыі і якія адмоўна 
ўплывалі на ідэйна-мастацкую якасць цэлага рада кінапастановак. 
З аднаго боку, гэта былі прычыны арганізацыйнага характару, з дру- 
гога --- некаторыя прынцыпова важныя, але нявырашаныя творчыя 
праблемы. 

Перш чым пачаць аб усім гэтым гаворку, варта, як нам здаецца, 
успомніць, пры якіх умовах стваралася беларуская нацыянальная сту- 


1 «Молодая гвардия», 1958, Ле 9; стар. 1710-1071. 
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дыя ў Ленінградзе. Сапраўды, нашай кінаарганізацыі давялося пера- 
. адолець значныя цяжкасці. І толькі пасля ўжо беларуская кінемата- 
графія атрымала магчымасць не толькі ўзняцца на больш высокую 
матэрыяльна-тэхнічную ступень, забяспечыць сябе вытворчай базай, 
але і далучыцца да сапраўднага мастацтва. Зразумела, што без сяб- 
роўскай дапамогі ленінградцаў атрымаць такую магчымасць было б 
нялёгка. Нарэшце, ужо тая акалічнасць, што беларуская кінастудыя 
знаходзілася ў горадзе рускай і сусветнай прагрэсіўнай культуры, 
у горадзе, які старанна захоўвае і памнажае скарбы гэтай культуры, 
не магла не садзейнічаць плённай творчай працы і вучобе кінематагра- 
фістаў нашай рэспублікі. 

У адносінах да сваіх «беларускіх калег ленінградскія кінематагра- 
фісты праявілі надзвычай шырокую гасціннасць, Аднак кожная гас- 
ціннасць мае свае межы. Ёю ніколі не трэба злоўжываць і нельга ка- 
рыстацца занадта доўга, інакш яе можна ператварыць ва ўтрыман- 
ства. Між іншым, з цягам часу настроі ўтрыманства якраз і праявіліся 
ў некаторай часткі адказных работнікаў, кіраваўшых беларускай кіна- 
арганізацыяй. Яны кінулі на самацёк падрыхтоўку нацыянальных кад- 
раў, што і з'явілася галоўнай прычынай многіх ідэйна-эстэтычных 
страт, панесеных, як гэта ні прыкра, кінематаграфістамі рэспублікі. Да- 
статкова сказаць, што ў вытворчасці толькі мастацкіх фільмаў, выпу- 
шчаных беларускай студыяй за якіх-небудзь першых дзесяць год яе 
існавання, удзельнічала больш 40 кінарэжысёраў, каля ЗО аператараў, 
звыш 70 сцэнарыстаў. У якасці кінадраматургаў часам «дзейнічалі» 
выпадковыя людзі, якія наогул не мелі ніякага дачынення да гдрама: 
тургічнай творчасці. 

Заганы фільма «У вялікім горадзе» толькі і можна тлумачыць 
тым, што ў аснову яго пакладзен сцэнарны брак. Тое ж самае можна 
сказаць і пра сцэнарый Н. Галкіна і Я. Дземідовіча «Прастытутка» 
(1926). Аўтары яго на першы погляд паставілі перад сабою высака- 
родную мэту -- выкарыстаць пяро кінадраматурга для барацьбы з пе- 
ражыткамі мінулага. У сапраўднасці ж іх сцэнарый адлюстроўвае 
«пікантныя» гісторыі, разлічаныя на самы непераборлівы густ. 

Аднак знаходзіліся ў свой час «абаронцы», якія на падобныя сцэ- 
нарыі і фільмы глядзелі прыхільна і спрабавалі падагнаць іх пад спе- 
цыяльную рубрыку так званых твораў на «агульнасавецкую» і «агуль- 
насусветную» тэматыку. Адзін з такіх абаронцаў катэгарычна сцвяр- 
джаў, што «наша камуністычная формула нацыянальнай палітыкі і 
практыкі, «нацыянальная па форме і пралетарская па зместу», кан- 
крэтна ў нашых умовах, у кінамастацтве як магутным спосабе агітацыі 
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і асветы павінна выказацца, па нашай думцы, з аднаго боку, і (га- 
лоўным чынам) у стварэнні беларускіх фільм, зразумелых і блізкіх па 
сваёй форме для беларускага рабочага і селяніна, а з другога боку, 
у вырабе і выпуску мастацкіх каштоўнасцей на агульнасавецкія і 
нават агульныя для ўсяго свету інтэрнацыянальныя тэмы..»! Аўтар 
гэтых «рэкамендацый» праводзіць нейкую мяжу паміж проста «бела- 
рускімі фільмамі» і фільмамі «агуўльнасавецкага» і «агульнасусветнага» 
значэння. “Гакое, далікатна кажучы, размежаванне не мае пад сабою 
ні тэарэтычнай, ні практычнай асновы. Няма і не можа быць твораў 
мастацтва, даступных толькі аднаму нейкаму народу, калі форма і 
змест гэтых твораў не супярэчаць высакародным ідэалам. . 

Сцэнарны брак на студыю трапляў яшчэ і таму, што некаторыя 
рэжысёры пагардліва ставіліся да творчасці кінадраматурга. Яны ня- 
рэдка ігнаравалі сцэнарый як самацэнны літаратурны твор, ідэйна- 
“мастацкую аснову фільма, прымітыўна разумелі прыроду мастацкай 
творчасці, спецыфічныя законы экраннага мастацтва. Яны часам не 
бачылі ніякай розніцы паміж літаратурным сцэнарыем і планам інду- 
стрыяльнага аб'екта або, скажам, архітэктурнага збудавання і зусім 
сур'ёзна лічылі, што кінадраматург абавязан даць толькі ідэю, агуль- 
ную схему, а ўсё астатняе, маўляў, створыць сам рэжысёр у працэсе 
пастаноўкі карціны. «Сцэнарый -- гэта план. Такі ж самы план, які 
існуе ў будаўнікоў Магнітагорска. "Гаму сцэнарый не абавязкова паві- 
нен быць літаратурным творам» ?, --так катэгарычна заяўляў адзін 
з маладых рэжысёраў кінастудыі «Савецкая Беларусь». На жаль, па- 
“добны погляд на сутнасць літаратурнага кінасцэнарыя меў распаўсю- 
джанне не толькі сярод рэжысёраў, але і сярод многіх іншых творчых 
работнікаў студыі, што не магло не ўплываць на ідэйную і мастацкую 
якасць фільмаў. й 

У канцы 20-- пачатку 30-х гадоў ніхто так не адчуваў усёй скла- 
данасці і вастрыні сцэнарнай праблемы, як рэжысёрская моладзь. 
Іменна яна перш за ўсё мела самую пільную патрэбу ў дабротным лі- 
таратурна-драматургічным матэрыяле і куды большую, чым вопытныя 
пастаноўшчыкі. Але, як-гэта ні дзіўна, у рукі дэбютантаў траплялі 
пераважна рамесніцкія, іншы раз нікуды нявартыя сцэнарыі. Зразу- ' 
мела, што пры такой акалічнасці пасля першай пастаноўкі большасць 
маладых рэжысёраў цярпела творчае паражэнне. 


1 Д. Галкін. Якія кінафільмы павінна ствараць «Белдзяржкіно». «Савецкая 
Беларусь» ад Ф сакавіка 1927 г. 

2 Сценаграфічная справаздача аб пасяджэнні творчых работнікаў кінафабрыкі 
«Белдзяржкіно» ад 14 чэрвеня 1932 г. Архіў Інстытута мастацтвазнаўства, этна- 
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Няўдала дэбютавалі М. Данской, А. Файнцымер, У. Корш-Саблін, 

Я. Дзіган і іншыя -- цяпер вядомыя і заслужаныя майстры савецкага 
кіно. Яскравым прыкладам у гэтым сэнсе можа быць фільм «Суд па- 
вінен працягвацца», пастаноўку якога ажыццявіў у 1931 годзе рэжы- 
сёр Я. Дзіган па сцэнарыю В. Паўлоўскага. 

Першыя радкі экспазіцыі гэтага сцэнарыя адразу ж насцярож- 
ваюць чытача. Аўтар паведамляе: 

«Пяцёра хлопцаў вярталіся позна дадому. Яны ўбачылі прыгожую 
дзяўчыну. Хлопцы былі п'яныя. Яны зацягнулі яе ў сад і згвалцілі. 
Гэта здарылася на ўскраіне губернскага горада. 

Страшэннае злачынства ўскалыхнула ўвесь Саюз. Працоўныя 
масы патрабавалі вышэйшай меры пакарання гвалтаўнікам. 

Хваля гневу пракацілася ад Чорнага да Белага мора, ад граніц 
Польшчы да Камчаткі. 

Расстрэл гвалтаўнікам...» !. 

Або вось як характарызуецца герой таго ж фільма: 

«Адзін з жакеяў быў прыгажун. Ён быў статны. У яго былі шы- 
рокія плечы, вузкая талія, пяшчотныя вочы з доўгімі вейкамі. Над 
імі распасцерліся чорныя бровы. Губы адкрывалі рад асляпляльных 
зубоў, расплываючыся ў чароўную мужчынскую усмешку. Рэзка аб- 
рысаваны арліны профіль дапаўняў аблічча мужнай прыгажосці. Ка- 
валерыйская пасадка на статным гарцуючым жарабцы выяўляла яго 
смеласць, якая мяжуе з адвагай, што пераходзіць часам у маладую 
безразважнасць» 7. І 

Поўнасцю пераадолець істотныя драматургічныя хібы літаратур- 
нага сцэнарыя «Суд павінен працягвацца» ? Я. Дзіган пры ўсёй сваёй 
стараннасці так і не здолеў. Большасць з іх перайшла ў фільм. Кар- 
ціну не выратавалі ад правалу ні таленавітая і бясспрэчна цікавая 
рэжысура, ні вынаходлівая, часам даволі своеасаблівая работа апера- 
“тара Н. Навумава-Стража, ні высокі ўзровень акцёрскага майстэрства, 
які выявілі ў гэтым фільме Р. Есіпава, ПІ. Малчанаў, І. Чувялёў і 
іншыя. 

Варта, як нам здаецца, спыніцца яшчэ на адной даволі істотнай 
прычыне, у выніку якой на студыю траплялі недабраякасныя сцэна- 
рыі, а на экраны выходзілі бездапаможныя ў мастацкіх адносінах 
фільмы. ІМы маем на ўвазе вульгарна-сацыялагічнае тлумачэнне асоб- 


1 га дана рава СССР. Справа Те 2140. 
2 Там жа. 
З. Другі варыянт гэтага сцэнарыя называецца Выбнах дабрадзейнасці». 
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нымі дзеячамі кіно, асабліва прадстаўнікамі АРРК І, складаных з'яў 
мастацтва. Гэта яны пачалі выпуск так званых агітацыйна-прапаган- 
дысцкіх фільмаў. Значную колькасць падобных кінастужак выпусціла 
таксама і студыя «Савецкая Беларусь». Гэтыя фільмы, здаецца пры 
першым знаёмстве, нібы закранаюць цікавыя праблемы сучаснасці, 
узнімаюць актуальныя пытанні. У карціне «Ураган» (1932), на- 
прыклад, адчуваецца імкненне аўтараў завастрыць увагу гледачоў на 
дзейнасці савецкага друку, у карціне «Гонар» (1932) аўтары высту- 
паюць за ўзняцце аўтарытэту заводскай маркі. Не менш цікавыя 
праблемы пастаўлены і ў іншых агітпрапфільмах. Але дарэмна было б 
шукаць у іх вобразы жывых людзей, герояў першай пяцігодкі. На 
экранах мільгацелі, круціліся ў шалёным тэмпе махавыя колы нейкіх 
фантастычных машын. Перад вачыма наведвальнікаў кінатэатраў 
плылі розныя металічныя і драўляныя канструкцыі, знятыя аперата- 
рам з блізкіх і дальніх кропак, у самых дзівосных ракурсах. Мастацкі 
паказ жыцця, чалавечых характараў падмяняўся абстрактнымі кіне- 
матаграфічнымі схемамі, крыклівымі Хозунгамі, 

Успышка агітпрапфільмаў на рубяжы 20- -30-х гадоў нанесла эстэ- 
тычную страту нашаму кінематографу. Пагоня за голым лозунгам,“за 
абстрактнай ідэяй не ўвянчалася поспехам. Ды творчы поспех і не 
мог спадарожнічаць агітацыйна-прапагандысцкім фільмам, бо іх «эстэ- 
тыка» супярэчыла законам сапраўднага рэалістычнага мастацтва, дзе 
«рэалізм падразумявае, акрамя праўдзівасці дэталей, праўдзівасць пе- 
радачы тыповых характараў у тыповых абставінах» (Ф. Энгельс). 
Прыхільнікі ж агітпрапфільмаў па сутнасці праводзілі паралель паміж 
эстэтычнымі і палітычна-філасофскімі катэгорыямі і такім чынам дай- 
шлі да поўнага адмаўлення спецыфікі мастацкай творчасці. і 

Аднак гэта была часовая з'ява. Кінематаграфісты рэспублікі, як і 
іншыя майстры савецкага кіно, хутка пераканаліся, што тэндэнцыі, 
якія выявіліся ў агітпрапфільмах, не маюць нічога агульнага з ідэйна- 
эстэтычнымі прынцыпамі мастацтва сацыялістычнага рэалізму. 

Работнікі беларускага кіно значна менш блукалі па тых сцежках, 
часам заблытаных і даволі цярністых, па якіх давялося прайсці ў да- 
рэвалюцыйны час і ў першыя паслякастрычніцкія гады некаторым 
майстрам нацага айчыннага кінематографа. Кінематаграфісты рэспуб-. 
лікі ішлі, як правіла, па разведанай прасторы. Але гэта не значыць, 
што ім заўсёды ўдавалася пазбягаць тых або іншых варожых савец 


1 АРРК-. Асацыяцыя работнікаў рэвалюцыйнай кінематаграфіі, скончыўшая 
сваё існаванне пасля пастановы ЦК ВКП(б) ад 23 красавіка 1932 г. «Аб пера- 


будове літаратурна-мастацкіх арганізацый». 
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каму мастацтву ўплываў. Акрамя тых фармалістычных тэндэнцый, аб 
якіх ішла гаворка вышэй, у беларускім кіно канца 20-- пачатку 
30-х гадоў выявіліся асобныя рэцыдывы буржуазнага нацыяналізму. 
У прыватнасці, такія тэндэнцыі мелі месца ў карціне «Яго яснавяль- 
можнасць» (сцэнарый В. Строевай і С. Рашаль па матэрыялах І]. Даў- 
гапольскага, рэжысёр Р. Рашаль), «Сталасць» (сцэнарый І. Зэльцара, 
рэжысёр Б. Шрэйбер) і інш. ай 

СУ пераадоленні ідэйных памылак вялікую дапамогу кінематаграфі- 
стам рэспублікі аказала Камуністычная партыя Беларусі. 

Важнай падзеяй ў жыцці майстроў савецкага мастацтва, у тым 
ліку і беларускіх, была Першая ўсесаюзная нарада па кінематаграфіі, 
скліканая ў пачатку 1928 г. ЦК ВКП(б). Удзельнікі нарады абмяня- 
ліся думкамі па многіх творчых і арганізацыйных пытаннях, намецілі 
шляхі развіцця сацыялістычнай кінематаграфіі. Разам з тым на гэтай 
нарадзё былі таксама абмеркаваны надзённыя праблемы, паспяховае 
вырашэнне якіх магло б спрыяць далейшаму росквіту кінамастацтва 
нацыянальных рэспублік. І ў 

Рашэнні Першай усесаюзнай нарады, таксама як і далейшыя ўка- 
занні партыі і Савецкага ўрада па пытаннях кінамастацтва, аказалі 
спрыяльны ўплыў на развіццё беларускага кіно. Кінематаграфісты 
рэспублікі значна пашырылі сваю вытворчую базу, што дазволіла па- 
вялічыць вытворчасць фільмаў; студыя «Савецкая Беларусь» папоў- 
нілася кадрамі высокакваліфікаваных спецыялістаў. Хуткімі тэмпамі 
пачала расці ў рэспубліцы сетка кінатэатраў. Калі ў 1925 г. налічва- 
лася толькі 62 кінаўстаноўкі, то ў 1933 г. колькасць іх павялічылася 
прыкладна ў 17 разоў !. Яшчэ больш высокай ступені развіцця дасяг- 
нула беларускае кінамастацтва з прыходам у кіно гуку, больш даска- 
налай тэхнікі. 


І Х год «Белдзяржкіно». Лічбавыя матэрыялы аб. дзесяцігадовай дзейнасці 
«Белдзяржкіно». Мінск, 1934. ў 


КІНО ПЕРШЫХ ПЯЦІГОДАК 


аа аананаанннанаа аа етннааана начана аааннынна 


ПЕРАБУДОВА РАБОТЫ КІНЕМАТАГРАФІІ. 
ПЕРШЫЯ ГУКАВЫЯ ФІЛЬМЫ 


рыццатыя гады -- адзін з найбольш важных і цікавых эта- 
паў развіцця савецкай кінематаграфіі, перыяд стварэння цэлага рада 
выдатных твораў кінамастацтва. Абапіраючыся на лепшыя традыцыі 
20-х гадоў, кінаработнікі Савецкай краіны дабіваюцца вялікіх поспе- 
хаў у далейшым ідэйна-мастацкім росце самага важнага і самага ма- 
савага з мастацтваў. Вялікую ролю ў развіцці кінематаграфіі адыграла 
паяўленне гуку, які надзвычай пашырыў і узбагаціў выяўленчыя маг- 
чымасці кіно. 

У 30-я гады назіраецца бурны рост кінематаграфіі нацыянальных 
рэспублік нашай краіны. Узнікаюць новыя кінастудыі. У рэспубліках 
павялічваецца выпуск фільмаў, узмацняецца база кінавытворчасці. 

Актыўна працавалі ў гэты перыяд і кінаработнікі студыі «Савец- 
кая Беларусь». Беларускімі кінематаграфістамі быў створан рад ціка- 
вых, таленавітых фільмаў, якія знайшлі станоўчы водгук сярод мільён- 
ных мас гледачоў. 

Развіццё гукавой беларускай кінематаграфіі даваеннага часу, як і 
развіццё ўсяго савецкага кіно гэтага перыяду, падзяляецца на два 
асноўныя этапы. Першы этап -- 1930-1934 гг. -- перыяд ідэйнай і 
мастацкай перабудовы кінематографа ў святле новых задач і патраба- 
ванняў, час пераадолення антырэалістычных тэндэнцый, умацавання 
сіл, што стаялі на пазіцыях рэалізму. Гэта быў свайго роду развед- 
вальны этап, гады закладкі фундаменту будучых дасягненняў, буду- 
чага росту кінематаграфіі. Другі этап -- 1935-1941 гг.-- вызначаецца 
бурным развіццём кінамастацтва, вялікімі творчымі поспехамі. 
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Першы этап развіцця беларускага кіно 30-х гадоў адносіцца да 
перыяду, калі бурнае прамысловае будаўніцтва, калектывізацыя сель- 
скай гаспадаркі ператвараюць Савецкі Саюз з краіны аграрнай у інду- 
стрыяльна-калгасную дзяржаву. Пераход дзесяткаў мільёнаў дробных 
сялянскіх гаспадарак у буйныя калектыўныя гаспадаркі, пабудаваныя 
на сацыялістычных асновах, суправаджаецца карэннымі змяненнямі 
ў эканоміцы, быце, псіхалогіі сялянства. Будаўніцтва новых заводаў, 
фабрык, электрастанцый, стварэнне новых галін прамысловасці свед- 
чаць аб умацаванні індустрыяльнай магутнасці краіны. 
елізарнае значэнне ў гэты час набываюць пытанні выхавання 
працоўных мас у духу новага, сацыялістычнага грамадства. Вялікую 
ролю ў выкананні гэтай адказнай задачы Камуністычная партыя 
ўскладае на літаратуру і мастацтва, у тым ліку і на кінематаграфію. 
Галоўная ўвага ўдзяляецца сучаснасці, стварэнню ў кінамастацтве 
вобразаў перадавых людзей Савецкай краіны. Аднак для таго, каб 
глыбока, ярка і цікава паказаць сацыялістычную краіну і яе людзей, 
кінаработнікам неабходна было авалодаць марксісцка-ленінскім света- 
поглядам, пранікнуць у сутнасць жыццёвых з'яў, удасканальваць сваё 
мастацкае майстэрства. А на гэтым шляху сустрэлася нямала цяжкас- 
цей і перашкод. Выступаючы перад пісьменнікамі, кампазітарамі, ма- 
стакамі і кінарэжысёрамі ў 1935 г., М. Горкі, ацэньваючы кінамастац- 
тва пачатку 30-х гадоў, адзначыў, што прычына яго сур'ёзных недахо- 
паў заключалася ў адсутнасці «дастатковай сацыяльнай пісьменнасці» 
ў творчых работнікаў, «дастаткова яснага ўяўлення аб тым жывым ма- 
тэрыяле», які яны імкнуліся адлюстраваць на экране !. 

Перашкодай далейшага развіцця літаратуры і мастацтва стано- 
вяцца такія творчыя арганізацыі, як РАПП (Расійская асацыяцыя 
пралетарскіх пісьменнікаў), АРРК (Асацыяцыя работнікаў рэвалю- 
цыйнай кінематаграфіі), БелАПП (Беларуская арганізацыя пралетар- 
скіх пісьменнікаў) і іншыя падобныя ім арганізацыі. Імкненне «тэарэ- 
тыкаў» РАППа навязаць савецкім мастакам свой «дыялектыка-матэ- 
рыялістычны творчы метад», які заключаўся ў атаясамліванні 
мастацтва з філасофіяй, па сутнасці ставіў сабе мэтай адмову ад свое- 
асаблівасці мастацкай творчасці: Іх тэорыя «жывога чалавека», якая 
зводзілася да спробы ўстанаўлення абавязковай раўнавагі станоўчых 
і адмоўных якасцей героя, прыводзіла да штампу і шаблону. У корані 
няправільным, у прыватнасці, было імкненне АРРКа арыентаваць 
мастакоў кіно на стварэнне так званых «агітпрапфільмаў». 


“М. Горький. Собр. соч. в тридцати томах, т. 27. ГИХЛл, М. 1953, 
стар. 434. 
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Велізарную дапамогу ў пераадоленні недахопаў у развіцці кінема-. 
таграфіі аказала работнікам кіно Камуністычная партыя. 14 лютага. 
1931 г. газета «Правда» змяшчае перадавы артыкул «На бальша- 
віцкія рэйкі», У якім падкрэслівалася, што мастакі кіно павінны 
звярнуць асаблівую ўвагу на павышэнне ідэйнай і мастацкай якасці 
сваіх твораў, бачыць у гэтым «цэнтральную, галоўную, асноўную за- 
дачу, якой падпарадкаваны ўсе астатнія». а 

Асабліва вялікае значэнне для кінематаграфіі, як і для ўсяго са- 
вецкага мастацтва, мела пастанова ЦК ВКП(б) ад 23 красавіка 
1932, г. «Аб перабудове літаратурна-мастацкіх арганізацый». 

«У цяперашні час, -- гаварылася ў гэтай пастанове, -- калі паспелі 
ўжо вырасці кадры пралетарскай літаратуры і мастацтва, вылучыліся 
новыя пісьменнікі і мастакі з заводаў, фабрык, калгасаў, рамкі існую- 
чых пралетарскіх літаратурна-мастацкіх арганізацый (ВОАПП, 
РАГІП, РАМІ іінш.) становяцца ўжо вузкімі ітармозяць сур'ёзны 
размах мастацкай творчасці. Гэта акалічнасць стварае небяспеку пе-. 
ратварэння гэтых арганізацый з сродку найбольшай мабілізацыі са- 
вецкіх пісьменнікаў і мастакоў вакол задач сацыялістычнага будаў- 
ніцтва ў сродак культывавання гуртковай замкнёнасці, адрыву ад па- 
літычных задач сучаснасці і ад значных груп пісьменнікаў і мастакоў, 
спачуваючых сацыялістычнаму будаўніцтву». ЦК партыі прыняў ра- 
шэнне ліквідаваць гэтыя арганізацыі. Пастанова садзейнічала згурта- 
ванню савецкай мастацкай інтэлігенцыі, адкрыла шляхі да новага 
ўздыму савецкага мастацтва і літаратуры. 

У святле новых патрабаванняў, новых задач выразна выявілася 
нежыццяздольнасць «інтэлектуальнага кіно», паслядоўнікі якога ра- 
білі спробы замяніць мастацкі вобраз абстрактным паняццем, акцё- 
ра -- «тыпажом», вобразную форму выкладання падзей -- абстрак- 
цыяй, схемай. Е І 

Працэс перабудовы ахапіў і беларускую. кінематаграфію. Кінара- 
ботнікі рэспублікі горача адгукнуліся на пастанову ЦК партыі «Аб 
перабудове літаратурна-мастацкіх арганізацый». Майстры белару- 
скага кіно прыкладаюць усе намаганні для стварэння новых фільмаў, 
якія праўдзіва і глыбока адлюстроўвалі б мінулае і сучаснае рэспуб- 
лікі. Пытанне якасці -- цяпер найбольш актуальнае і важнае пытанне 
творчага жыцця студыі. Ставіцца ясная і акрэсленая вадача: схема, 
непрыкрытая тэндэнцыйнасць павінны саступіць месца глыбокаму 
мастацкаму вырашэнню ідэйнай задумы, галоўнае месца ў творах па- 
вінны заняць вобразы, характары людзей. ў 

Адзін з асноўных недахопаў агітацыйна-прапагандысцкіх фільмаў 
якраз і заключаўся ў няўважлівых адносінах да жыцця чалавека, 
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у імкненні пазбягаць паказу жывых чалавечых характараў. У боль- 
шасці агітпрапфільмаў, здавалася, было амаль усё, што павінна забяс- 
печыць ім поспех -- актуальная тэма, вялікія, важныя праблемы, але 
у іх адсутнічала галоўнае -- паўнацэнны мастацкі вобраз чалавека. 
“Вялікае значэнне ў гэты перыяд набываюць пытанні сцэнарнай 
справы. Без росту кінадраматургіі, без прытоку свежых сіл у савецкае 
кіно не магло быць і гутаркі аб далейшым руху наперад. Да новай га- 
сліны літаратурнай творчасці была прыцягнута ўвага пісьменніцкай і 
кінематаграфічнай грамадскасці, бо толькі на аснове поспехаў кінадра- 
матургіі магчыма было стварэнне значных твораў кіно. 

Імкненне да стварэння складаных чалавечых характараў ставіць 
перад майстрамі кіно новыя задачы. Трэба было адмовіцца ад улас- 
цівага большасці агітпрапфільмаў прымітывізму ў драматургіі, рэжы- 
суры, акцёрскай ігры. Грэба было рашуча адкінуць уяўленне аб сцэ- 
нарыі як літаратурным матэрыяле, які больш ці менш звязна выкла- 
дае і прамалінейна ілюструе важныя праблемы жыцця, аб рэжысёрскай 
рабоце як малавыразнай інтэрпрэтацыі такога сцэнарыя-«паўфабры- 
ката», аб акцёрскім выкананні як чыста знешнім паказе герояў фільма. 
Выкананню гэтай задачы ў немалой ступені садзейнічала паяўленне 
ў кіно гуку. Прыход гуку адыграў важную ролю ў ідэйна-мастацкім 
росце кінамастацтва. “Гворчыя работнікі ўсвядомілі неабходнасць вы- 
вучэння новых сродкаў выразнасці, набытых кінематаграфіяй на да- 
ным этапе. Перад кінадраматургіяй, рэжысурай, акцёрскай творчасцю 
ставіліся іншыя, больш высокія патрабаванні. Магчымасці выкары- 
стання ў сцэнарыі дыялагу зусім змянілі яго. Паявілася новая літа- 
ратурная форма сцэнарыя. Размоўныя сцэны ўнеслі змяненні ў ман- 
таж, у выкарыстанне планаў, у працягласць эпізодаў фільма і г. д. 

овую якасць набыла ігра акцёра, які стаў менш залежаць ад апе- 
ратара, мантажа, заняў цэнтральнае, вядучае месца ў кінафільме. 
Іменна акцёр становіцца непасрэдным правадніком ідэй, закладзеных 
у карціне. Яго работа ў многім наблізілася да работы тэатральнага 
акцёра; кінематаграфія цяпер, як ніколі раней, мела патрэбу ў моц- 
ным, прафесіянальна сталым акцёрскім саставе. Гэтым у першую чаргу 
і тлумачыцца значнае прыцягненне ў кінематограф у. 30-я гады акцё- 
раў тэатра. і й 

На шляху авалодання гукавым кіно сустрэлася нямала цяжкасцей. 
Не адразу тэхнічныя работнікі кіно дабіліся неабходных вынікаў у за- 
пісе і ўзнаўленні гуку. Не адразу майстры кіно здолелі засвоіць новыя 
сродкі выразнасці, навучыцца свабодна і ўмела карыстацца імі. Па- 
трэбны былі час, практыка, вопыт. 
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Беларуская студыя ўзялася за асваенне гуку раней, чым іншыя на- 
цыянальныя кінастудыі краіны. У жніўні 1929 г. на беларускай сту- 
дыі была створана спецыяльная лабараторыя, задача якой заключа- 
лася ў канструяванні гуказапісваючай апаратуры. Эксперыменталь- 
ныя работы па распрацоўцы новага метаду запісу гуку на плёнку вялі 
супрацоўнікі студыі В. Ахотнікаў і А. Машковіч. Вялікая колькасць 
доследаў, праведзеных эксперыментатарамі, дала станоўчыя вынікі. 
Дасягненні студыі былі прадэманстраваны на вытворча-тэхнічнай 
канферэнцыі ў Маскве. Эксперыментальныя доследы вынаходнікаў 
атрымалі на ёй добрую ацэнку. 

Да адкрыцця ў Мінску першага гукавога кінатэатра «Чырвоная 
зорка» (чацвёртага гукавога кінатэатра ў Савецкім Саюзе) рэжысё- 
рам Ю. Тарычам у 1930 г. была створана першая гукавая кінапра- 
грама на беларускай мове пад назвай «Пераварот». Яна складалася 
з прамовы старшыні Саўнаркома БССР М. Галадзеда, асобных кан- 
цэртных нумароў, выкананых беларускімі артыстамі, чытання паэтам 
А. Александровічам урыўка з яго паэмы «Вызваленне» і кароткага 
мультыплікацыйнага фільма «Выпадак на граніцы», які з'яўляўся са- 
тырычным паказам «крыжовага паходу» імперыялістаў на СССР. 
Гэта праграма, як і выйшаўшыя пазней навукова-папулярны нарыс 
«Маланка» (1931), дзіцячыя карціны 1932 г. «Баям насустрач» (аўта- 
ры сцэнарыя Е. Гезін, К. Губарэвіч, К. Мінец, рэжысёр Э. Аршанскі) 
і «Адбітак часу» (аўтар сцэнарыя М. Іціна, рэжысёр Г. Кроль), ад- 
люстроўвалі самую раннюю стадыю развіцця беларускага гукавога 
кіно. Скарыстанне гуку мела тут, галоўным чынам, эксперыментальны 
характар. Гэта быў перыяд авалодання тэхнікай гуказапісу, перыяд 
праверкі магчымасцей новага выразнага сродку кінематографа: Што 
датычыць сістэмы В. Ахотнікава і А. Машковіча, пры дапамозе якой 
быў запісан гук «Перавароту» і некалькіх іншых карцін, то студыя 
ў далейшым ад гэтай сістэмы гуказапісу адмовілася. Практыка пака- 
зала, што гэты метад у прымяненні да задач гукавога кіно недастат- 
кова эфектыўны. К гэтаму часу заваявала прызнанне гуказапісваючая 
і гукаўзнаўляючая апаратура, распрацаваная двума калектывамі наву- 
ковых работнікаў пад кіраўніцтвам П. Тагера і А. Шорына. Яна і 
была прынята ўсімі кінастудыямі краіны, у тым ліку і беларускай 
студыяй. : Я ' 

Значную работу правялі беларускія кінематаграфісты, пакуль пры- 
ступілі да стварэння вялікага гукавога фільма. Не адразу ўдалося да- 
сягнуць неабходных вынікаў у выкарыстанні гуку як мастацкага кам- 
панента кінакарціны. Перш чым паявіўся фільм «Першы ўзвод» -- 
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першая ўдалая беларуская гукавая кінакарціна, майстрам кіно рэспуб- 
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лікі давялося пераадолець нямала цяжкасцей пры рабоце над прымя- 
неннем гуку ў фільмах «Гонар свету» і «Вяртанне Нейтана Бекера». 

ыхад на экраны «Першага ўзвода» (1933), а затым «Двойчы на- 
“роджанага» (1934), якія паявіліся на рубяжы двух асноўных перыя- 
даў развіцця беларускай кінематаграфіі 30-х гадоў, сведчыў аб пера- 
ломе ў творчай рабоце беларускай студыі. Стварэнне гэтых двух буй- 
нейшых твораў беларускага нацыянальнага кінамастацтва з усёй 
відавочнасцю даказвала поспех ідэйна-мастацкай перабудовы кінема- 
таграфіі рэспублікі. Фільм аб наспяванні рэвалюцыі ў Беларусі і 
фільм аб перавыхаванні беларускага селяніна ва ўмовах сацыялістыч- 
най рэчаіснасці з'явіліся важнымі вехамі ў гісторыі кінамастацтва рэс- 
публікі. Я 

Другая палавіна 30-х гадоў характарызуецца сусветна-гістарыч- 
нымі перамогамі сацыялізма ў нашай краіне. Сацыялістычная сістэма 
перамагае ў гэтыя гады ва ўсіх галінах народнай гаспадаркі. Перад 
літаратурай і мастацтвам ставіцца задача глыбокага адлюстравання 
гэтых велізарных змяненняў у жыцці краіны, у свядомасці людзей -- 
будаўнікоў сацыялістычнага грамадства. Першы ўсесаюзны з'езд са- 
вецкіх пісьменнікаў, які адбыўся ў 1934 г., унёс вялікі ўклад ў распра- 
цоўку тэорыі сацыялістычнага рэалізму. Метад сацыялістычнага 
рэалізму ставіў перад усімі савецкімі пісьменнікамі і работнікамі ма- 
стацтва мэту дабівацца ў сваіх творах праўдзівага мастацкага паказу 
рэальнай рэчаіснасці ў яе рэвалюцыйным развіцці з пазіцый мар- 
ксізма-ленінізма. а 

Велізарнай падзеяй у савецкім кінамастацтве быў фільм «Чапаеў», 
які выйшаў на экраны ў канцы 1934 г. Гэты фільм нібы падводзіў вы- 
нік усяму, што было зроблена савецкай кінематаграфіяй, і адкрываў 
шляхі яе далейшага развіцця. Карціна пераканаўча наказала поспехі 
сацыялістычнага рэалізму ў нашым кіно. Кінарэжысёрам С. і Г. Ва- 
сільевым удалося раскрыць ва ўсёй глыбіні і складанасці вобраз раз- 
няволенага рэвалюцыяй чалавека, паказаць яго як яркую часцінку 
народнага генія, народнага таленту, народнай сілы. Цікава адзначыць, 
што вобразы двух цэнтральных персанажаў фільма -- Чапаева і яго 
ардынарца Пецькі --- стварылі акцёры Б. Бабачкін і Л. Кміт, якія да 
гэтага здымаліся ў беларускіх кінакарцінах «Першы ўзвод» і «Двойчы 
народжаны» (артыст Л. Кміт іграў у гэты перыяд таксама ў фільмах 
«Гонар свету», «Хто твой друг?» і радзе іншых). 

Пасля фільма «Чапаеў» на экраны выходзяць такія выдатныя 
творы савецкага кінамастацтва, як «Мы з Кранштата», «Грылогія аб 
Максіме», «Ленін у 1918 годзе», «Член урада», «Вялікае жыццё», 
(Т серыя), «Волга-Волга». 
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Беларускі кінематограф таксама робіць у гэтыя гады крок наперад 
у сваім развіцці, дабіваецца значных поспехаў у ажыццяўленні па- 
стаўленых перад ім задач. Е 
Побач з заснавальнікам беларускага кіно рэжысёрам Ю. "Гарычам 
у гэты перыяд актыўна і плённа працуюць У. Корш-Саблін, А. Файн- 
цымер, Э. Аршанскі, кінадраматургі Б. Брадзянскі, А. Вольны, Р. Ко- 
бец, І. Зэльцар, М. Таўбэ, А. Зіноўеў, К. Губарэвіч і інш. Паяўляецца 
група таленавітых аператараў. Акрамя А. Кальцатага, які пачаў свой 
творчы шлях у беларускім дагукавым кіно, многа працуюць Б. Рабаў, 
Д. Шлюглейт, С. Іваноў, А. Рагоўскі, К. Пагодзін, А. Булінскі. У ма- 
стацкім афармленні карцін студыі прымаюць актыўны ўдзел мастакі 
Р. Фэдор, В. Пакроўскі, С. Мандаль. Музыку да фільмаў пішуць бела- 
рускі кампазітар А. Туранкоў («Вогненныя гады», «Жніво»), кампазі- 
тары В. Салаўёў-Сядой («Адзінаццатае ліпеня», «Будні»), С. Пра- 
коф'еў («Паручнік Кіжэ»). 
нога і нлённа працуе ў кінамастацтве рэспублікі кампазітар 
І. Дунаеўскі, творчы шлях якога па сутнасці і пачаўся ў беларускім 
кіно. Пасля фільма 1932 г. «Адбітак часу», дзе І. Дунаеўскі дырыжы- 
раваў аркестрам, які выконваў музыку, напісаную для карціны С. Мі- 
ціным, ён пачынае сам ствараць музыку да фільмаў. Упершыню ў кіно 
ён выступае ў карціне «Першы ўзвод». Гэта работа маладога кампа- 
зітара з'явілася пачаткам яго працяглай творчай садружнасці з рэжы- 
сёрам У. Корш-Сабліным. Ён піша музыку амаль да ўсіх фільмаў 
рэжысёра («Першы ўзвод», «Залатыя агні», «ІЦукальнікі шчасця», 
«Дачка Радзімы», «Маё каханне»). Музыка І. Дунаеўскага гучыць 
таксама ў беларускіх фільмах «Двойчы народжаны», «Шлях карабля», 
«Дзяўчына спяшаецца на спатканне», «Канцэрт Бетховена». 
Прыток у беларускую кінематаграфію новых творчых кадраў ады- 
граў немалаважную ролю ў яго дасягненнях у 30-я гады. 


СУЧАСНАСЦЬ- ГАЛОЎНАЯ ТЭМА 


У 30-я гады савецкае кінамастацтва дабілася вялікіх поспехаў 
у распрацоўцы сучаснай тэматыкі. Работнікі кіно ў гэты перыяд 
імкнуцца паказаць у сваіх творах тыя вялікія здзяйсненні і пераўтва- 
рэнні, якія адбываліся ў краіне. Наступленне сацыялізма па ўсяму 
фронту змяняла не толькі аблічча краіны, але і людзей, будаўнікоў 
новага грамадства. Савецкая ўлада дала магчымасць працоўным «пра- 
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явіць сябе, разгарнуць свае здольнасці, выявіць таленты, якіх у на- 
родзе -- непачатая крыніца» !. (Фарміраванне чалавека новага тыпу, 
чалавека новага светапогляду -- вось што вызначала пошукі майстроў 
кіно ў вырашэнні тэм сучаснасці. 

Сучасная тэма заняла галоўнае месца ў творах беларускай кіне- 
матаграфіі 30-х гадоў. І І 

Вялікае значэнне набывае ў гэты час дзейнасць кінадакументалі- 
стаў - актыўных разведчыкаў сучаснай тэмы. Беларускія кінахрані- 
кёры перыядычна выпускаюць кіначасопіс, у якім фіксіруюцца най- 
больш важныя і цікавыя падзеі як у самой рэспубліцы, так і за яе 
межамі. Ствараюцца нарысы, прысвечаныя розным пытанням раз- 
віцця прамысловасці і сельскай гаспадаркі, культуры і навукі. ' 

У рабоце дакументальнага кіно побач з І. Вейняровічам, М. Бера- 
вым, У. Цеслюком, У. Стральцовым, В. Цытронам і іншымі прымаюць 
удзел майстры мастацкага кіно Б. Шрэйбер, Е. Дзіган, У. Вайншток, 
В. Шмідгоф, М. Гаўронскі, А. Кальцаты. 

У канцы 20- і пачатку 30-х гадоў асабліва вялікае месца ў рабо- 
тах кінахранікёраў займае тэма калектывізацыі сельскай гаспадаркі. 
У 1929 г.. выходзіць нарыс «Чырвоны абоз», у якім расказваецца аб 
першых калгасах Беларусі. Калектывізацыі ў вёсцы быў прысвечан 
кінафільм «Узнімайся, Беларусь» (1930). Нарыс «Бальшавіцкая вяс- 
на» (1933) паказваў падрыхтоўку калгасаў Мінскай вобласці да весна- 
вой сяўбы. У тым жа годзе паяўляецца спецыяльны выпуск аб рабоце 
агітпоезда ў калгасах Віцебскай вобласці. Рад нарысаў прысвячаецца 
індустрыялізацыі рэспублікі. Цікавым быў нарыс «На ўздыме» 
(1932), у якім расказвалася аб будаўніцтве прамысловых прадпрыем- 

“стваў у Віцебску, аб ператварэнні горада ў буйны індустрыяльны 
цэнтр Беларусі. 

е ўсе хранікальна-дакументальныя фільмы, што выходзілі ў па- 
чатку 30-х гадоў, былі таленавітымі і цікавымі. Імкнучыся паказаць 
як мага больш падзей з жыцця рэспублікі, аўтары многіх дакумен- 
тальных карцін і сюжэтаў хронікі нярэдка перагружалі гэтымі па- 
дзеямі свае работы. Адчувалася няўменне многіх кінаработнікаў ад- 
біраць найбольш яркія, характэрныя факты і абагульняць іх. 

Пэўны ўплыў на беларускую дакументальную кінематаграфію ака- 
залі і фармалістычныя тэндэнцыі. Асабліва выразна яны праявіліся 
ў карціне рэжысёра У. Вайнштока аб асушцы беларускіх балот «За- 
ваяваная зямля». (Фільм не быў цалкам дакументальны. Храні- 
кальныя эпізоды спалучаліся ў ім з ігравымі сцэнамі. Закладзеная 


1. У. І. Ленін. Творы, т. 26, стар. 367. 
66 














ў карціне думка аб вялікім народнагаспадарчым значэнні асушэння 
балот у Беларусі, у прыватнасці балот Палесся, выражалася незразу- 
мелай для гледача кінамовай. Па сутнасці гэта тэма была выкары- 
стана рэжысёрам для фармалістычных эксперыментаў. Для фільма 
характэрны незвычайныя ракурсы, мантаж, які не меў лагічнай сувязі, 
няясная сімволіка. 

З 1934 г. беларускія кінаработнікі пачынаюць выпускаць гукавыя 
“"кіначасопісы і кінанарысы. Музычнае афармленне першага гукавога 
кіначасопіса належыць кампазітару І. Дунаеўскаму. 

У дні абмеркавання праекта Канстытуцыі СССР у 1936 г. ствара- 
юцца кароткаметражныя фільмы «Права на працу», «Права на аду- 
кацыю», «Права на адпачынак». На канкрэтных і пераканаўчых пры- 
кладах з жыцця беларускага народа ў гэтых кінанарысах расказва- 
лася аб глыбокіх змяненнях у жыцці рэспублікі за гады савецкай 
улады. ' 

У фільме «Чырвоны дазор», выпушчаным у дні святкавання 20-й 


гадавіны Вялікага Кастрычніка, нібы падводзіліся вынікі працоўных: 


перамог народа. Гледачы ўбачылі герояў першых пяцігодак, а таксама 
новыя заводы, фабрыкі, перадавыя калгасы, культурныя ўстановы: 
рэспублікі. 


Усенароднаму святу ў сувязі з 20-гтоддзем БССР быў прысвечан 


спецыяльны кінавыпуск. 

Вялікае месца ў рабоце кінадакументалістаў у 1939- 1940 гг. зай- 
мае тэма ўз'яднання беларускага народа ў адзіную дзяржаву. З пер- 
шых дзён вызвалення заходніх абласцей Беларусі аператары Мінскай 
студыі кінакронікі здымалі важнейшыя факты і падзеі, якія адбыва- 
ліся на вызваленай зямлі. Радасная сустрэча Чырвонай Арміі з на- 
сельніцтвам, арганізацыя савецкай улады ў новых раёнах, выбары дэ- 
путатаў народнага сходу, наладжванне работы прамысловых прадпры- 
емстваў --- усё гэта знайшло адлюстраванне ў сюжэтах кінахронікі. 
Аб падзеях у заходніх абласцях рэспублікі расказваў таксама даку- 
ментальны фільм «Воля народа». 

Лепшым работам беларускага дакументальнага кіно 30-х гадоў 
было ўласціва вострае пачуццё сучаснасці, уменне аператыўна адгу- 
кацца на важнейшыя падзеі часу. Аднак нярэдка кінадакументалісты 
не аддавалі дастатковай увагі ролі чалавека як стваральніка ўсяго но- 
вага на беларускай зямлі. Падзеі ў дакументальных фільмах і кінахро- 
ніцы часам засланялі людзей. 

У рабоце над мастацкімі: фільмамі на сучасную тэму былі дасяг- 
ненні, але нямала было і няўдач. Нельга не ўлічваць адмоўны ўплыў 
на развіццё беларускага кіно фармалістычных тэндэнцый, якія ў ад- 
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крытым або завуаляваным выглядзе праяўляліся ў работах некаторых 
кінематаграфістаў, асабліва ў першай палавіне 30-х гадоў. Працэс 
ідэйнай і мастацкай перабудовы, які ахапіў беларускае кіно, не прахо- 
дзіў гладка. Крытыка агітпрапфільмаў як твораў, што вырашалі скла- 
даныя пытанні жыцця з вульгарна-сацыялагічных пазіцый, яшчэ не 
азначала, што з такімі тэндэнцыямі было пакончана. Схематычнымі, 
плакатнымі многія фільмы былі не ад неразумення іх аўтарамі неда- 
хопаў агітпрапфільмаў, а таму што яны часта не ўмелі глыбока пра- 
нікнуць у сутнасць з'явы і зыходзілі толькі з павярхоўных уяўлен- 
няў аб жыццёвых працэсах. Спрабуючы паказаць гёроя сённяшняга 
дня, аўтары фільмаў, сцэнарысты і рэжысёры, часта не маглі пера- 
адолець прамалінейную трактоўку праблем і абстрактную схему ў аб- 
малёўцы вобразаў герояў. Свядома ці несвядома стваральнікі такіх 
кінакарцін зыходзілі з нейкіх ужо ўстаноўленых рамесных узораў, 
якія служылі ім своеасаблівым эталонам у рабоце. "Тэндэнцыя пры- 
мітывізму ў мастацкім вырашэнні рада тэм асабліва ярка праявілася 
ў тых карцінах, час стварэння якіх быў блізкі часу пастановак вялікай 
колькасці агітпрапфільмаў. Такім быў адзін з самых ранніх твораў 
беларускай кінематаграфіі гукавога перыяду -- выпушчаны ў 1932 г. 
фільм «Вяртанне Нейтана Бекера» (аўтары сцэнарыя ПІ. Маркіш, 
Б. Шпіс, Р. Мільман, рэжысёры Б. ШІпіс і Р. Мільман). 

Фільм расказваў аб росце пад уплывам поспехаў сацыялістычнага 
будаўніцтва палітычнай свядомасці яўрэя-бедняка Нейтана Бекера, 
які вярнуўся на радзіму з эміграцыі. Прыехаўшы з Амерыкі ў роднае 


мястэчка, Нейтан пачаў працаваць на адной з буйных будоўляў пер- ' 


шай пяцігодкі. Аднак груз старых уяўленняў яшчэ вісіць над ім. 
Сацыялістычнае спаборніцтва Бекер разумее як канкурэнцыю па- 
між работнікамі, якія імкнуцца выслужыцца перад начальствам. Ён 
выклікае на спаборніцтва аднаго маладога рабочага і церпіць пара- 
жэнне. Нейтан думае, што яму не пазбегнуць звальнення з будоўлі. 
Але яго не толькі не звальняюць, а, наадварот, падтрымліваюць і вы- 
карыстоўваюць усё станоўчае ў яго метадзе работы. Нейтан пачынае 
разумець, што спаборніцтва ў Савецкім Саюзе з'яўляецца праяўлен- 
нем сацыялістычных адносін да працы. 

Аднак задума карціны была рэалізавана прамалінейнымі срод- 
камі, у духу агітпрапфільмаў, хоць для яе і характэрны даволі высокі 
ўзровень акцёрскай ігры (Нейтан- артыст Д. Гутман, яго бацька 
Цалэ -- артыст С. Міхоэлс). Прамалінёйнасць гэта выявілася ў ад- 
крыта тэндэнцыйным, плакатным увасабленні галоўнай задумы філь- 
ма -- паказаць адрозненне сацыялістычнага спаборніцтва ад кан- 
курэнцыі ў капіталістычным грамадстве. Стваральнікі фільма вельмі 
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часта падкрэсліваюць гэту думку, але не раскрываюць яе, і, нягле- 
дзячы на добрыя намеры аўтараў, сацыялістычнае спаборніцтва вы- 
глядала ў фільме даволі карыкатурна. Асноўнае месца ў творы зай- 
малі сцэны спаборніцтва, і ўсё ж У фільме амаль не адчувалася пры- 
кмет часу. Перадавыя рабочыя, ударнікі, па сутнасці, нічым не 
адрозніваліся ад плакатных перадавікоў агітацыйна-прапагандысцкіх 
фільмаў. 

Такія ж недахопы ўласцівы і карцінам аб рэвалюцыйным руху за 
рубяжом -- «Гонар свету» (аўтар сцэнарыя Б. Брадзянскі, рэжысёр 
Ў. Вайншток) і «Першае каханне» (аўтары сцэнарыя М. "Гаўбэ, 
Б. Шрэйбер, рэжысёр Б. Шрэйбер), якія выйшлі на экраны ў 1933-- 
1934 гг. У гэтых фільмах пераканаўчы мастацкі паказ рэвалюцыйнай 

“барацьбы пралетарыяту ў капіталістычных краінах падмяняўся голай 
схемай. Маючы вельмі слабае, прыблізнае ўяўленне аб жыццёвым ма- 
тэрыяле, пакладзеным у аснову твораў, стваральнікі абедзвюх карцін 
узяліся паказваць цяжкую і небяспечную работу камуністаў-падполь- 
шчыкаў зыходзячы ў асноўным з ужо створанага раней. 

Фільм «Гонар свету» расказваў аб рэвалюцыйнай рабоце сярод 
маракоў ваеннага флоту адной з заходнееўрапейскіх краін камуніста 
Білі Паркера (артыст Б. Шліхцінг), які пры дапамозе сваёй нявесты 
Марты (артыстка С. Магарыл) зрывае пагрузку зброі, прызначанай 
для вайны з Савецкім Саюзам. У аснову сюжэта фільма «Першае ка- 
ханне» была пакладзена гісторыя дзяўчыны-камуністкі Бажэны (ар- 
тыстка А. Бранцава), якую фашысты, імкнучыся сарваць выбарчую 
кампанію дэмакратычнага фронта, абвінавачваюць У забойстве палі- 
цэйскага. 

У абедзве карціны ўводзяцца розныя меладраматычныя гісторыі, 
яўна разлічаныя на тое, каб пазабавіць або расчуліць гледача. 
У фільме «Гонар свету» Марта ў выніку выбуху на ваенным заводзе 
слепне, што прыносіць яе жаніху шмат пакут. Гераіня «Першага ка- 
хання» спачатку, да разгортвання асноўных падзей, прыязджала 
ў Савецкі Саюз, дзе закахалася ў маладога рабочага-стаханаўца Ся- 
мёна (артыст Л. Кміт), затым, пасля многіх перыпетый, звязаных 
з яе рэвалюцыйнай дзейнасцю, зноў трапляе ў Савецкі Саюз у аб- 
дымкі каханага. 

Як няшчасны выпадак з Мартай, так і каханне Бажэны да рабо- 
чага-беларуса па сутнасці не маюць ніякіх адносін да разгортвання 
асноўных падзей у фільмах і з'яўляюцца неапраўданымі дадаткамі да 
сюжэта, маючымі на мэце ўнесці ў яго так званае асабістае жыццё, 
«уцяпліць» характарыстыку герояў. Але вобразы герояў не станаві- 


ліся ад гэтага больш цікавымі і глыбокімі, бо ў асноўным, галоўным -- 
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у іх рэвалюцыйнай барацьбе -- яны раскрываліся знешне, павяр- 
хоўна. У фільмах былі бясконцыя ўцёкі, праследаванні, патаемныя су- 
стрэчы і гутаркі, але псіхалагічная глыбіня, жыццёвая паўната харак- 
тараў адсутнічала. 
ільмы «Гонар свету» і «Першае каханне» ствараліся ў перыяд 
вялікіх спрэчак сярод кінематаграфістаў аб так званай «займаль- 
насці». Рад работнікаў кіно, зусім правільна бачачы недахопы агіт- 
прапаўскіх карцін у плакатнасці, у адкрытай публіцыстычнасці, імкну- 
ліся ствараць фільмы, якія не проста выказвалі б тую ці іншую аўтар- 
скую думку, а былі б глыбока мастацкімі, цікавымі, хвалявалі гледача. 
днак многія з майстроў кіно спрабавалі выклікаць увагу не мастацка 
яркім, своеасаблівым паказам жыццёвых з'яў, глыбінёй раскрыцця за- 
думы, а штучным увядзеннем у сюжэт усякага роду займальных гі- 
сторый, нечаканых паваротаў дзеяння, трукаў. Гэта тэндэнцыя знай- 
шла сваё месца і ў разглядаемых намі фільмах беларускай студыі. 

Няўдачы ў вырашэнні сучаснай тэмы былі і ў больш познія гады. 
Прычыны гэтых няўдач былі розныя. Аднак асноўная з іх заключа- 
лася ў тым, што кінематаграфісты не заўсёды пераадольвалі ілюстра- 
цыйнасць у раскрыцці жыццёвых працэсаў: падзеі ў іх творах часам 
засланялі людзей. Імкненне падмяніць глыбокае рашэнне пастаўленых 
праблем увядзеннем чыста займальных момантаў, схематызм у абма- 
лёўцы вобразаў уласцівы і фільму «Новая Радзіма» (1935), пастаў- 
ленаму рэжысёрам Э. Аршанскім па сцэнарыю А, Вольнага. У карціне 
расказвалася аб лёсе замежнага спецыяліста, які знайшоў у СССР 
сваю другую Радзіму. 

ашэнне інжынера Кельвіга (артыст А. Барысаглебскі) застацца 
ў краіне Саветаў прадыктавана не якімі-небудзь выпадковымі маты- 
вамі. ў яго жыцці, а абсалютнай упэўненасцю нямецкага інжынера 
ў правільнасці свайго кроку. Кельвіг пачынае добра разумець, што 
будучыня належыць таму грамадству, з якім ён звязаў цяпер свой 
лёс. Вуснамі Кельвіга і іншых персанажаў аўтары фільма гавораць аб 
-тэтым гледачу, але, на жаль, амаль не раскрываюць, якім шляхам ён 
прыйшоў да свайго рашэння. Замест гэтага ўсе падзеі карціны кан- 
цэнтруюцца вакол інтрыг сваяка Кельвіга Бертхольда, які прыехаў 
з Германіі з мэтай прымусіць Кельвіга пакінуць новую" радзіму, а 
таксама паказваюцца перажыванні інжынера, што раўнуе сваю жонку 
да аднаго з рускіх спецыялістаў. ' 

Творчае паражэнне пацярпелі таксама стваральнікі кінафільмаў 
«Дзяўчына спяшаецца на спатканне» (аўтар сцэнарыя А. Зорыч, рэ- 
жысёр М. Вернер, 1936) і «Будні» (аўтары сцэнарыя ІІ. Голікаў, 
Х. Глазычаў, рэжысёр Б. Шрэйбер, 1940). У аснове кінакамедыі 
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«Дзяўчына спяшаецца на спатканне» ляжалі малазначныя факты, вы- 
падковыя непаразуменні. Прыгоды двух курортнікаў -- служачага 
Гурава (артыст М. Растоўцаў) і прафесара Фёдарава (артыст Б. Пет- 
кер), якія з-за памылкі ў рабоце паштовай сувязі вымушаны жыць 
пад чужымі прозвішчамі, паслужылі аўтарам повадам для дэманстра- 
цыі на экране даўніх анекдотаў і старых прыёмаў, узятых з арсеналу 
дарэвалюцыйных часопісаў і камічных лент. 

У карціне «Будні» (пастаўленай сумесна з «Масфільмам») яе 
аўтары імкнуліся паказаць рамантыку лётнай прафесіі, мужнасць са- 
вецкіх пілотаў. Сюжэт фільма будаваўся на проціпастаўленні двух 
розных па характарах і адносінах да даручанай справы лётчыкаў -- 
Славіна (артыст Б. Цярэнцьеў) і Зубава (артыст І. Навасельцаў). 
Першы паказан як удумлівы пілот, другі -- як паветраны ліхач, аматар 
знешняга, паказнога ў сваёй прафесіі. Аднак назойліва павучальная 
задума, прымітывізм мастацкага вырашэння як з боку драматургіі, 
так і з боку рэжысуры былі прычынамі няўдачы фільма. 

Мы спыніліся раней на разглядзе найбольш слабых фільмаў, каб 
паказаць тыя памылкі, якія былі дапушчаны на шляху беларускіх кі- 
нематаграфістаў у вырашэнні самай цяжкай задачы -- мастацкага 
асваення сучаснай тэматыкі. Памылкі гэтыя паёпяхова пераадольва- 
ліся. ў 

Творчыя пошукі кінематаграфістаў рэспублікі ў галіне распрацоўкі 
сучаснай тэмы прывялі да стварэння рада фільмаў, якія былі добра 
сустрэты гледачом. Гэтымі работамі, хоць і нераўназначнымі па свай- 
му ідэйна-мастацкаму ўзроўню, работнікі беларускага кіно ўнеслі свой 
уклад у адлюстраванне ў мастацтве рэспублікі таго новага, што адбы- 
валася на савецкай зямлі ў гады першых пяцігодак. 

Значнае месца ў кінематаграфіі рэспублікі займае кінакарціна 
«Двойчы народжаны» (аўтар сцэнарыя Р. Кобец, рэжысёр Э. Аршан- 
скі, 1934) --- першы савецкі гукавы фільм, прысвечаны жыццю калгас- 
най вёскі, а таксама адзін з найбольш удалых твораў беларускага 
кінамастацтва на сучасную тэму. 

Фільм «Двойчы народжаны» быў прысвечан ХУ з'езду Камуні- 
“стычнай партыі Беларусі. У ім ставілася важная праблема, характэр- 
ная для многіх твораў савецкага кіно таго перыяду, -- праблема ста- 
наўлення характару новага чалавека ва ўмовах сацыялістычнай рэчаіс- 
насці. і 

Рыгор Лапух, герой фільма, нягледзячы на ўсе свае памылкі і ня- 
ўдачы, паступова прыходзіць да ўсведамлення сваёй чалавечай год- 
насці, да правільнага разумення тых працэсаў, якія ламалі стары 
ўклад у яго роднай вёсцы і неслі новае жыццё. Адбываецца не толькі 


71 


ломка старых, вякамі склаўшыхся жыццёвых устояў, але і ломка ча- 
лавечых характараў, поглядаў людзей, гавораць аўтары кінафільма. 
У гэтымі заключаецца асноўны ідэйны сэнс твора. 

Першыя кадры фільма паказваюць вяртанне Рыгора Лапуха ў род- 
ную вёску з турмы, куды ён у свой час трапіў за канакрадства. Рыгор 
цвёрда рашыў пачаць сумленнае працоўнае жыццё. Па дарозе ён да- 
ведваецца, што ў яго вёсцы, як і ва ўсёй краіне, адбыліся вялікія -пе- 
рамены: на змену аднаасобным гаспадаркам прыйшлі калгасы. Не 
вельмі прыхільна сустрэў Рыгор гэту вестку -- ён марыць аб «воль- 
ным» аднаасобным жыцці, аб уласнай гаспадарцы. 

Далей падзеі разгортваюцца зусім нечакана для Рыгора. Адзін 
з падкулачнікаў, які ўвёў з калгаснай канюшні жарабца, ратуючыся 
ад пагоні, пакідае яго ля заснуўшага ў кустах Рыгора. Лапух трапляе 
ў рукі калгаснікаў, якія, ведаючы яго мінулае, не сумняваюцца, што 
ён украў каня. Калгаснікі прыводзяць яго ў сельсавет. Старшыня 
сельсавета Дубовік пазнае ў Рыгору батрака, які працаваў калісьці 
ў мясцовага багацея. Да высвятлення пытання аб вінаватасці Лапуха 
Дубовік вырашае выкарыстаць яго на калгаснай рабоце ў якасці ры- 
мара. У гэты час у калгасе адбываецца падзеж коней. Бачачы ў Ры- 
гору стараннага і ўмелага работніка, Дубовік робіць яго конюхам. 

оні пад наглядам новага конюха хутка папраўляюцца. Але пада- 
зрэнне яшчэ не здымаецца з Рыгора. Яго выклікаюць у суд. Камісія 
з раёна ўстанаўлівае, што падзеж коней быў выклікан тым, што У корм 
падмешвалі бітае шкло. Кулакі, карыстаючыся выпадковым супадзен- 
нем па часу выкліку Лапуха ў суд'і заключэннем камісіі, прапануюць 
яму ўцячы. Лапух спачатку верыць кулакам і прымае рашэнне ўцячы. 


“Запалохаўшы конюха, кулакі спрабуюць зрабіць яшчэ адзін шкод- 


ніцкі акт: падпаліць канюшню. Гэта раскрывае Рыгору вочы на са- 
праўднае аблічча людзей, якім ён даверыўся. Ворагам не ўдаецца па- 
збегнуць пакарання. Пры самым актыўным удзеле. Лапуха іх удаецца 
выкрыць і перадаць у рукі савецкага правасуддзя. 

Знешнія сюжэтныя перыпетыі, звязаныя са шкодніцкай дзейнасцю 
кулакоў у калгасе, не адыгрываюць у карціне асноўнай ролі, яны да- 
памагаюць больш поўна раскрыць характар галоўнага героя. Ства- 
ральнікі фільма не захапіліся знешнім бокам сюжэта, а сканцэнтра- 
валі сваю ўвагу на аналізе ўнутранага свету чалавека, яго ўзаемаад- 
носін з іншымі людзьмі. Гэта акалічнасць мае асабліва вялікае 
значэнне, калі ўлічыць час паяўлення фільма. Да перыяду выхаду яго 
на экраны ў савецкай кінематаграфіі было не так многа твораў на су- 
часную тэму, у якіх вобразы сучаснікаў былі паказаны глыбока і 
паўнакроўна. 
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«Двойчы народжаны». Т. Гурэцкая ў ролі Марылі; Л. Кміт у ролі Лёшкі: 
У. Крыловіч у ролі Рыгора Лапуха 





У раскрыцці вобраза цэнтральнага героя -- Рыгора Лапуха -- ве- 
лізарная заслуга выдатнага беларускага артыста У. Крыловіча. Выбар 
на гэту ролю Крыловіча быў не выпадковы. Да ўдзелу ў рабоце над 
фільмам «Двойчы народжаны» Крыловіч ужо зарэкамендаваў сябе як 
адзін з таленавітых і своеасаблівых акцёраў беларускага тэатра. Воб- 
разы, створаныя ім на сцэне БДТ І, характарызавалі яго як вялікага 
майстра сцэны. Машэка, Кастусь Каліноўскі (персанажы аднаймен- 
ных п'ес Я. Міровіча), партызан Мікіта Вяршынін («Браняпоезд 
14-69» У. Іванава), камандзір палка Шураў («Міжбур'е» Д. Кур- 
дзіна), перадавы рабочы Мароз («Гута» Р. Кобеца), камуніст Кар- 
нейчык («Канец дружбы» К. Крапівы) -- вось далёка не поўны пера- 
лік вобразаў, якія стварыў артыст у тэатры да работы ў кіно. У. Кры- 
ловіч быў першы акцёр, які пракладваў шляхі стварэння станоўчага 
героя сучаснасці на беларускай сцэне. І артыст здолеў глыбока і 
праўдзіва раскрыць супярэчлівы характар Рыгора Лапуха. "ТГаленаві- 
тая, псіхалагічна дакладная ігра У. Крыловіча ў многім прадвызна- 
чыла ўдачу фільма. 

Рыгор Лапух адразу ж прыцягвае ўвагу той душэўнай шчырасцю 
і яснай прастатой, якія характарызуюць людзей вялікай унутранай 
абаяльнасці. Мы сустракаемся з Рыгорам на бязлюднай, залітай со- 
нечным святлом лясной дарозе ў той момант, калі ён вяртаецца да- 
дому з турмы. Далёка па лесе разносіцца яго песня. У гэтай песні гу- 
чыць нічым не стрымліваемая радасць вяртання ў родныя, блізкія яго 
сэрцу месцы. Моцным, спрытным, поўным энергіі і маладога задору па- 
казвае Рыгора артыст. Гэта знаходзіць сваё выяўленне ва ўсім яго аб- 
ліччы: шырокай, упэўненай хадзе, удалой песні, у ледзь насмешлівым 
позірку. Рыгор бясконца шчаслівы, і пранізаныя сонцам іцяплом ма- 
люнкі прыроды ўдала гарманіруюць з яго настроем. Вось ён сустра- 
каецца ля вясковага калодзежа з дзяўчынай, лёгка і весела абменьва- 
ецца з ёю некалькімі рэплікамі, жартуе, смяецца--тут увесь ён: 
прыгожы, малады, жыццярадасны. Дзяўчына, сама таго не заўважа- 
ючы, любуецца ім. А калі ён ідзе далей, яна не без смутку праводзіць 
вачыма яго зграбную, моцную фігуру. 

І вось адбываецца недарэчны выпадак (у калгасе прападае конь) - 
і Рыгор зноў выступае ў вачах сялян у ролі злодзея, у ролі кана- 
крада. Артыст выразна паказвае цяжкі душэўны разлад, які ахапіў 
Рыгора. Няма ў ім ранейшай бадзёрасці і жыццярадаснасці. Пакут- 
лівы роздум, з часам і азлобленасць, унутраная скаванасць і спустоша- 
насць адчуваюцца ва ўсім яго абліччы. Перад намі чалавек, які пера- 
жывае вялікую душэўную траўму, нясе велізарны цяжар няшчасця, 
якое нечакана выбіла яго з жыццёвай каляіны. 
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Каб вывесці свайго героя з гэ- 
тага цяжкага для яго становішча, 
аўтары фільма прапануюць зусім 
нечаканы для гледача, але выключ- 
на правільны і праўдзівы з пункту 
гледжання ўнутранага развіцця 
вобраза паварот. Яны адмаўляюц- 
ца ад якіх бы там ні было прама- 
лінейных, банальных рашэнняў. 
Рост светапогляду героя паказва- 
ецца на аснове самай каштоўнай і 
галоўнай рысы натуры Рыгора -- 
яго любві да працы. Іменна праца, 
гавораць стваральнікі карціны, мо- 
жа вывесці былога канакрада Ры- 
гора Лапуха на правільны шлях, 
даць яму пуцёўку ў сапраўднае, 
сумленнае жыццё працаўніка. 
У фільм уводзіцца цудоўны эпі- 
зод, у якім гэта думка раскрываец- 
ца таленавіта і своеасабліва, без на- 
зойлівых, павучальных дэклара- 
цый. Рыгора Лапуха, якога па- 
дазраюць у крадзяжы калгаснага 
каня, па ўказанню старшыні сель- 
савета да перадачы следчым орга- 
нам арыштоўваюць і садзяць пад 
варту. Ахоўвае арыштаванага ма- 
лады калгаснік Лёшка, якому для 
гэтай мэты сельсавет спецыяльна ся «Двойчы Бара ауга 
даў вінтоўку. Лёшка, каб не тра- . Крыловіч у ролі Рыгора Лапуха 
ціць дарэмна часу, пачынае падшы- 
ваць збрую. Але работа ў яго не 
ладзіцца. 

Прыгнечаны акалічнасцямі, Рыгор спачатку не звяртае на свайго 
вартаўніка ніякай увагі. Але вось позірк яго падае на Лёшку, і ў вачах 
Рыгора паяўляецца іранічная ўсмешка -- занадта ўжо няўмела спраў- 
ляецца Лёшка з работай. Рыгор зусім забывае пра сваё становішча, 
бо арганічна не пераносіць дрэннай, няўмелай работы. «Пальцы пры- 
шыеш, -- гаворыць ён паўгрубавата, паўнасмешліва, -- дай пакажу, 
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як трэба працаваць». Ён бярэ ў сарамлівага хлопца хамут і пачынае 
шпаркімі, энергічнымі рухамі падшываць яго. Лёшка, паўадкрыўшы 
ад захаплення рот, сочыць за работай Рыгора. І сапраўды, ёсць чым 
захапляцца. У руках Лапуха, які сумуе па любімай справе, гэта звы- 
чайная работа -- вялікае майстэрства. І вось вінтоўка ўжо адкінута 
ў кут, арыштант і канваір, зусім забыўшыся, з якой мэтай яны тут 
сядзяць, дружна і натхнёна працуюць. 

ыгор запявае песню, Лёшка яе падхоплівае. Песня разносіцца да- 
лёка па вуліцах вёскі, у яе мелодыі гучыць радасць жыцця, радасць 
стваральнай працы. 

Гэта лепшая акцёрская сцэна У. Крыловіча ў кінафільме. Акцёр 
ярка праявіў тут сваё выдатнае ўменне псіхалагічна дакладна, з вялі- 
кай глыбінёй і праўдзівасцю раскрыць непрыкметныя, глыбока сха- 
ваныя, але важныя працэсы ўнутранага жыцця героя. 

Калі гаварыць аб іншых персанажах гэтага фільма, то вобразы 
разумнага, чалавечнага старшыні сельсавета Дубовіка (артыст Б. Ба- 
бачкін), дабрадўшнага, крыху наіўнага Лёшкі (артыст Л. Кміт), лету- 
ценнай дзяўчыны Марыны (артыстка "Г. Гурэцкая) надоўга запамі- 
наліся гледачу. і 

Для кінакарціны «Двойчы народжаны» характэрны мяккая заду- 
шэўнасць, лірычнасць, якія пранізваюць увесь твор і праяўляюцца 
не толькі ў рабоце рэжысёра і акцёраў. 

Фільм вызначаецца высокім узроўнем аператарскага майстэрства. 

Таленавітая работа кінааператара Б. Рабава адыграла істотную ролю 
ў абмалёўцы атмасферы падзей фільма і ў многім прадвызначыла сты- 
лёвае яго рашэнне. Карціны прыроды займаюць вялікае месца ў тво- 
ры і характарызуюцца мяккай маляўнічай трактоўкай. Яны дапама- 
гаюць стварыць патрэбны настрой сцэн, перадаць душэўны стан 
герояў, тым самым садзейнічаючы больш глыбокай мастацкай выраз- 
насці. . 
Стваральнікі фільма даволі праўдзіва паказалі жыццё і быт бела- 
рускай вёскі першых год калектывізацыі. Аднак будаўніцтва новага 
жыцця ў калгасе можна было паказаць больні шырока і разгорнута, 
чым гэта зроблена ў кінакарціне. 

Фільм «Двойчы народжаны» ацэньваўся як поспех беларускай кі- 
нематаграфіі. 

Стварэнне гэтага фільма было значнай падзеяй для творчых бія- 
графій аўтара сцэнарыя, рэжысёра, аператара. 

Удзел у стварэнні сцэнарыя «Двойчы народжаны» пісьменніка 
Р. Кобеца, аўтара вядомай п'есы «Гута» аб беларускім рабочым кла- 
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Кадр з фільма «Двойчы народжаны» 


се, якая ішла ў многіх тэатрах краіны, гаварыў аб тым, што ў яго асобе 
кінематаграфія рэспублікі атрымала таленавітага кінадраматурга. 
Пастаноўка «Двойчы народжанага» вылучыла Э. Аршанскага ў 
рад вядучых рэжысёраў кінастудыі. Працяглая работа Э. Аршан- 
скага ў якасці тэатральнага рэжысёра, затым пасля сканчэння Дзяр- 
жаўнага тэхнікума кінематаграфіі ў якасці кінарэжысёра, які стварыў 
на беларускай студыі некалькі вучэбна-інструкцыйных фільмаў,. кіна- 
карціны «Баям насустрач» («Пераможцы») і «Хто лепш», аказалася 


71 


добрай творчай школай і адыграла станоўчую ролю пры ажыццяў- 
ленні пастаноўкі «Двойчы народжанага». 

. Важнае месца заняла кінакарціна і ў творчасці Б. Рабава. Пачаў- 
шы свой шлях у кіно памочнікам аператара ў карціне «Рубікон», 
Б. Рабаў да «Двойчы народжанага» зняў фільмы «Баям насустрач» 
(«Пераможцы»), «Хто лепш», «Першы ўзвод» (сумесна з А. Каль- 
цатым). Работа Б. Рабава над карцінай «Двойчы народжаны», дзе ён 
паказаў сябе ўдумлівым, таленавітым майстрам, мастаком свайго ба- 
чання жыцця, зрабіла яго не толькі паўнапраўным аўтарам фільма, 
але і стала этапнай у яго творчасці. 

Гэта кінакарціна паклала пачатак цэламу раду цікавых твораў бела-. 
рускага кіно, прысвечаных сучаснасці. Калі ў фільме «Двойчы народ- 
жаны» вобразы сучаснікаў -- будаўнікоў новага грамадства -- рас- 
крыты яшчэ пункцірна, бо асноўная ўвага была сканцэнтравана на 
праблеме перавыхавання галоўнага героя, а станоўчым персанажам 
адведзена другарадная роля, то ў наступных беларускіх кінакарцінах 
вобразы перадавых людзей выходзяць на першы план, займаюць 
цэнтральнае месца. І гэта сведчыла аб усё больш глыбокім авалоданні 
творчымі работнікамі кіно метадам сацыялістычнага рэалізму. 

Вялікай папулярнасцю карыстаўся ў 30-я гады беларускі фільм 
«Шлях карабля» (1935). 

У той перыяд у друку і па радыё паведамлялася многа фактаў аб 
самаадданай і небяспечнай рабоце савецкіх падводнікаў-вадалазаў, 
якія паднялі з дна мора нямала затануўшых караблёў. Цяжкая, але 
рамантычная прафесія маракоў-эпронаўцаў прыцягнула ўвагу работ- 
нікаў мастацтва. 

Перад беларускай кінастудыяй была пастаўлена задача стварыць 
фільм аб гераічнай дзейнасці чырвонасцяжнага ЭППРОНа. Пастаноўка 
карціны была даручана Ю. "Гарычу. Сцэнарый напісаў вядомы савецкі 
нарысіст і пісьменнік І. Сакалоў-Мікітаў. 

Кінафільм быў добра сустрэт гледачамі і станоўча ацэнен друкам. 
Аўтарам у асноўным удалося цікава расказаць аб гераічных буднях 
маракоў-вадалазаў, аб іх мужных, самаадданых справах. Асаблівую 
ўвагу прыцягнулі падводныя здымкі, бадай, упершыню ажыццёўле- 
ныя ў савецкай мастацкай кінематаграфіі ў такім шырокім маштабе. 
Стварэнню бадзёрай, жыццярадаснай атмасферы фільма ў немалой 
ступені садзейнічала таленавітая музыка кампазітара І. Дунаеўскага. 

Аўтару сцэнарыя і .пастаноўшчыку фільма ўдалося спалучыць 
шырыню ў паказе падзей з грунтоўным раскрыццём характараў рада 
дзеючых асоб (вадалаз-інструктар Галаўня -- артыст І. Чувялёў, ка- 
пітан Мяркулаў -- артыст Г. Каўроў і інш.). 
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Фільм вызначаўся высокім ўзроўнем аператарскай работы (апе- 
ратары А. Кальцаты, Е. Менгдэн, М. "Гэйтэльбаум). Добра былі пра- 
ведзены складаныя падводныя здымкі, што дазволіла ярка і перака- 
наўча паказаць мужную працу савецкіх вадалазаў. 

Музычны фільм для дзяцей «Канцэрт Бетховена» (аўтар сцэна- 
рыя Б. Пхор, рэжысёры В. Шмідгоф, М. Гаўронскі, 1937) быў пры- 
свечан дружбе, таварыскай узаемадапамозе беларускіх піянераў. 

Праўда, фільм меў рад сур'ёзных недахопаў. Недасканаласць дра- 
матургічнай асновы твора не магла не адбіцца адмоўна на пераканаў- 
часці ўчынкаў некаторых персанажаў, рабіла неапраўданымі асобныя 
сюжэтныя палажэнні. . 

У карціне проціпастаўляліся розныя погляды на творчае спабор- 
ніцтва, на процілеглыя ў сваёй аснове шляхі да поспеху. 

Прафесар Малевіч (артыст У. Гардзін) -- выдатны музыкант, та- 
ленавіты педагог, але ў многім ён яшчэ жыве старымі ўяўленнямі. 
Прафесар не можа прымірыцца з думкай, што сын звычайнага чыгу- 
начнага машыніста можа аказацца сапернікам на конкурсе яго сыну 
Янку, на якога ён ускладае вялікія надзеі. Імкненне любымі сродкамі 
забяспечыць сыну поспех на конкурсе прымушае Малевіча стаць на 
несумленны, няправільны шлях -- адмовіць свайму вучню Уладзіку 
ва ўроках музыкі і тым самым пазбавіць Янку ад небяспечнага канку- 
рэнта. Але ўрок, які даюць прафесару Янка і піянерскі калектыў, дае 
магчымасць Малевічу асабліва выразна адчуць усю непрыгляднасць 
свайго ўчынку. 1 

Выканаўцы галоўных ролей -- Янкі і Уладзіка-- М. "Тайманаў 
і У. Васільеў стварылі цікавыя вобразы маленькіх музыкантаў. Жывы, 
непасрэдны Янка, упарты, настойлівы Уладзік надоўга засталіся ў па- 
мяці гледачоў. 

Асаблівае месца ў фільме займае музыка, напісаная І. Дунаеўскім. 
То задушэўная і спакойная, то задорна-імклівая, меладычная і ясная, 
яна добра падкрэслівае сцэны жыцця рабят, знятыя у светлых, со- 
нечных танах (аператары А. Рагоўскі, Л. (Фунштэйн, В. Гарэлік), на- 
дае твору радасны, святочны каларыт. У гэтых адносінах фільм мно- 
гімі рысамі нагадвае карціну «Вясёлыя рабяты» з яе светлым света- 
адчуваннем, жыццярадаснасцю і бадзёрасцю. 

Некалькі фільмаў на сучасную тэму паставіў рэжысёр У. Корш- 
Саблін. Паспяховая работа ў беларускім кіно ў 30-я гады вылучыла 
У. Корш-Сабліна ў рады перадавых дзеячоў кінематаграфіі рэспуб- 
лікі. 

Разам з кінарэжысёрам Ю. Тарычам У. Корш-Саблін з'явіўся ад- 
ным з заснавальнікаў і актыўных дзеячоў кінамастацтва Савецкай 
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Беларусі. У гады грамадзянскай вайны У. Корш-Саблін служыў у 
Чырвонай Арміі і прайшоў вялікі шлях ад радавога да памочніка 
камандзіра палка. У 1924 г. малады камандзір Чырвонай Арміі быў 
запрошаны на Ялцінскую кінафабрыку ў якасці ваеннага кансуль- 
танта. Гэтаму кароткаму і нечаканаму знаёмству з кіно і суджана 
было адыграць важную ролю ў далейшым жыцці Корш-Сабліна: ён 
пачынае працаваць спачатку памочнікам, а затым асістэнтам кінарэ- 
жысёра. Адначасова здымаецца ў фільмах. У першыя гады работы ў 
кіно Корш-Саблін вучыўся майстэрству ў Тарыча, аб якім пазней га- 
варыў з вялікай цеплынёй, адзначаючы яго дабратворны ўплыў: на 
свой творчы Лёс. 

У першых карцінах Корш-Сабліна «У агні народжаная» і «Сонеч- 
ны паход» адчуваўся моцны ўплыў агітпрапфільмаў. Наступная ра- 
бота маладога майстра - - гісторыка-рэвалюцыйны фільм «Першы 
ўзвод» --- з'явілася важнай вяхой як у творчасці рэжысёра, так і ў 
развіцці беларускай кінематаграфіі. Стварэнне «Першага ўзвода» 
з'явілася значным поспехам студыі. 1 

Ужо першыя пастаноўкі маладога рэжысёра сведчылі аб тым, што 
ён імкнецца ў сваёй творчасці адгукнуцца на важнейшыя тэмы сучас- 
насці, вырашаць складаныя мастацкія задачы. Аб гэтым жа гаворыць 
і далейшы творчы шлях рэжысёра. 

Фільм «Залатыя агні» (1935) у пастаноўцы У. Корш-Сабліна (аў- 
тар сцэнарыя Б. Брадзянскі) -- першы ўдалы твор беларускага кіно, 
прысвечаны рабочаму класу рэспублікі. 

Асноўны канфлікт, на якім будаваўся сюжэт «Залатых агнёў», 
заключаўся ў паказе барацьбы са шкодніцтвам на электрастанцыі, 
што вырасла сярод балот беларускага Палесся. У кінакарціне ўзніма- 
лася характэрная для многіх твораў тых год тэма -- тэма пільнасці. 
Аднак змест фільма гэтым не вычэрпваўся. Адна з самых важных 
якасцей карціны заключалася ў тым, што ў ёй упершыню ў кінемата- 
графіі была паказана новая індустрыяльная Беларусь, яе малады ра- 
бочы клас. А 

Фільм мае пралог, падзеі якога развіваюцца на дзесяць год раней 
асноўнага дзеяння. У 1921 г. атрад чырвоных коннікаў пад каманда- 
ваннем камісара Бобрыка праследуе рэшткі. белагвардзейскай банды. 
У час пагоні конь Бобрыка трапляе ў балота. Скарыстаўшы гэта, вер- 
хавод банды спрабуе забіць камісара. Аднак на дапамогу Бобрыку 
прыходзіць каваль адной з мясцовых вёсак Бунцэвіч. Камісара ўда- 
ецда выратаваць. ў 

На гэтым заканчваюцца падзеі грамадзянскай вайны, і гледачу 
паказваецца новы перыяд жыцця герояў -- пачатак 30-х гадоў. 
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Рэкламны плакат фільма «Залатыя агні» 


На месцы балот вырасла буйнае прадпрыемства рэспублікі - 
электрастанцыя, якая забяспечвае сваёй энергіяй многія заводы, фаб- 
рыкі, гарады Беларусі. Былы камандзір: атрада Бобрык -- цяпер сак- 
ратар парткома прадпрыемства. Каваль Бунцэвіч -- электраманцёр 
і таленавіты вынаходца. Яго дочкі Марына і Зося таксама працуюць 
на электрастанцыі. Былы чырвонаармеец Лёша цяпер качагар. На- 
чальнікам змены працуе аднакурснік Марыны па інстытуту малады 
інжынер Кавалёў. 

Дружна і згуртавана жыве калёктыў электрастанцыі. Але буда- 
ваць новае жыццё савецкім людзям даводзіцца ў барацьбе з рэшткамі 
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мінулага, барацьбе, якая набывае часам даволі вострыя формы. Асу- 
джаныя гісторыяй адзіночкі з усіх сіл стараюцца перашкодзіць раз- 
віццю новага, сарваць сацыялістычныя пераўтварэнні. Іменна ў такой 
ролі выступае ў карціне «рабочы» Трафім Іванавіч, былы верхавод бе- 
лагвардзейскай банды, які ўтаіў сваё мінулае і які ў свой час спраба- 
ваў забіць камісара Бобрыка. і і 

Галоўная сюжэтная канва фільма будуецца на выкрыцці шкодніц- 
кай дзейнасці ворага; вакол гэтага групуюцца ўсе падзеі карціны. 

Значнае месца ў фільме займае гісторыя ўзаемаадносін ішцчыра 
і па-сапраўднаму кахаючых адзін аднаго маладых інжынераў Кавалёва 
(артыст А. Жакаў) і Марыны Бунцэвіч (артыстка Р. Свярдлова). 
У камедыйным плане паказана другая пара: качагар Лёша (артыст 
І. Чувялёў) і Зося Бунцэвіч (артыстка І. Зарубіна). 

Працавітым, таленавітым самародкам з народа паказвае артыст 
С. Шкурат старога Бунцэвіча. Былы каваль радуецца кожнаму по- 
спеху новага прадпрыемства. Ён належыць да тых людзей, чыімі рУ- 
камі ў гэтых раней бязлюдных і закінутых месцах быў пабудаван 
адзін з першынцаў сацыялістычнай індустрыі Беларусі. Усе свае веды 
і вопыт ён аддае паляпшэнню работы электрастанцыі, самааддана пра- 
цуе над канструяваннем механічнай лябёдкі для перавозкі вугалю. 

Удалым з'яўляецца вобраз сакратара партыйнай арганізацыі Боб- 
рыка (артыст А. Кузняцоў). Гэта ўважлівы, чулы чалавек, добры 
арганізатар. Аўтары фільма паказалі яго не толькі на вытворчасці, 
але і ў быце. 

У адрозненне ад іншых больш ці менш удалых вобразаў кінакар- 
ціны вобраз ворага аказаўся слабым, непераканаўчым. ГПрамалінейная 
сцэнарная абмалёўка не была пераадолена пастаноўшчыкам фільма 
і акцёрам Ф. Нікіціным. 

У карціне быў рад цікава вырашаных рэжысёрам эпізодаў (пагоня 
за белагвардзейскай бандай, вечарынка ў доме Бунцэвіча і інш.). Вы- 
сокім узроўнем вызначалася работа аператара Б. Рабава, якому асаб- 
ліва ўдаліся здымкі прыроды беларускага Палесся. 

Аднак фільм меў рад сур'ёзных недахопаў, абумоўленых недаска- 
наласцю мастацкага ўвасаблення данай тэмы. Сцэнарый фільма быў 
перагружан разнастайнымі фактамі і падзеямі. Аўтары імкнуліся 
ў адным творы адгукнуцца на ўсе асноўныя праблемы, што стаялі 
ў тыя гады ў прамысловасці, расказаць аб усім тым новым, што прый- 
шло на вытворчасць у перыяд савецкай улады. Грамадзянская вайна, 
індустрыялізацыя, барацьба са шкодніцтвам, выхаванне маладых кад- 
раў тэхнічнай інтэлігенцыі, месца на вытворчасці людзей старэйшага 
пакалення -- вось далёка не поўны пералік закранутых у фільме тэм. 
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«Шукальнікі шчасця». В. Зускін у ролі Піні Копмава 


(ч 


І натуральна, што гэта прывяло да ілюстрацыйнасці, павярхоўнасці, 
а то і проста невыразнасці гучання многіх праблем, пастаўленых у кі- 
накарціне. 

Фільм У. Корш-Сабліна «Шукальнікі шчасця» (аўтары сцэнарыя 
І. Зэльцар, Р. Кобец, 1936) апавядаў аб беднай яўрэйскай сям'і, якая 
пасля доўгіх вандраванняў за граніцай прыехала ў Савецкі Саюз 
і пасялілася ў адным з калгасаў Бірабіджана. Карціна мела вялікую 
папулярнасць сярод гледачоў. Усе асноўныя падзеі твора сканцэнтра- 
ваны вакол узаемаадносін сумленных і працалюбівых калгаснікаў з Пі 
нем Копманам, прагным хціўцам і адшчапенцам. 

Жыццёвая мэта Копмана заключаецца ў тым, каб разбагацець лю- 
бымі сродкамі. Ён усяляк ухіляецца ад работы у калгасе і тайна, скры- 
ваючыся ад усіх, спрабуе знайсці золата, якім багаты тутэйшыя мяс- 
ціны а затым перайсці граніцу. Аднак Копман церпіць поўны крах: на 
граніцы яго затрымліваюць, а намыты ім у рацэ пясок аказваецца 
жменькай звычайнага металу. 

Піня Копман-- чалавек, скалечаны адносінамі капіталістычнага 

“грамадства, і на фоне новага жыцця ён выглядае смешным і нікчэм- 
ным у сваіх марных спробах знайсці для сябе шчасце асобым шля- 
хам. Артыст В. Зускін іранічна адносіцца да свайго героя. Піня 
Копман выклікае не толькі ўсмешку, але і жаль, бо па сутнасці гэта 
трагікамічны вобраз чалавека, жыццё якога зламана, сапсавана капі- 
талістычным грамадствам, дзе ўлада грошай ставіцца вышэй за ўсё. 

Ілюзорнаму шчасцю Гііні проціпастаўляецца сапраўднае шчасце 
ў працы, у будаўніцтве новага. 

Пранікнёны вобраз жанчыны-маці стварыла ў карціне М. Блюмен- 
таль-Гамарына. Лірызм, душэўная цеплыня, глыбіня пачуцця -- ры- 
сы, уласцівыя гераіням М. Блюменталь- Гамарынай у фільмах «Яго 
заклік», «Сустрэчны», «Дон Дзіега і Палагея», своеасабліва праяві- 
ліся і ў абмалёўцы вобраза Двойры ў «Шукальніках шчасця». Актры- 
са паказвае жанчыну-маці, у якой адно жаданне: дасягнуць міру і зго- 
ды ў сваёй вялікай сям'і, захаваць сваіх дзяцей і сваякоў ад дрэнных 
учынкаў, дапамагчы ім знайсці правільны шлях у жыцці. 

Двойра -- Блюменталь- Гамарына -- чалавек з добрым сэрцам, з 
яснай, адкрытай душой. Яна шчырая ў выяўленні сваіх пачуццяў, 
прамая, няхітрая ў адносінах з акружаючымі. Двойра імкнецца зра- 
зумець тое, у чым ёй часам разабрацца вельмі цяжка. Пастаянная га- 
тоўнасць рабіць людзям дабро -- вызначаючая рыса гэтага вобраза, 
створанага таленавітай актрысай. 

Наступным творам У. Корш-Сабліна быў фільм «Дачка Радзімы», 
створаны ў 1937 г. У карціне быў паказан актыўны ўдзел калгаснікаў 
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«Шукальнікі шчасця». Л. Шміт у ролі Розы; С. Яраў у ролі Карнея 


] 


85 


пагранічнага сяла ў цяжкай і небяспечнай рабоце савецкіх пагра- 
нічнікаў. 

У раён аднаго з пагранічных калгасаў Беларусі, дзе павінны ад- 
быцца манеўры Чырвонай Арміі, з-за граніцы прабіраюцца фашысц- 
кія дыверсанты, каб здабыць шпіёнскія звесткі і сарваць манеўры. Але 
на граніцы пільныя не толькі пагранічнікі, ім дапамагае ўсё насель- 
ніцтва вёскі. Ворагам не ўдаецца ажыццявіць свой план. 

На гэтай аснове аўтары фільма стварылі не толькі востры зай- 
мальны сюжэт, але таксама далі прывабныя вобразы рада дзеючых 
асоб, асабліва вобразы людзей калгаснай вёскі. Канфлікт фільма, які 
выяўляўся ў барацьбе пагранічнікаў і калгаснікаў з парушальнікамі 
граніцы, стаў спрыяльным адпраўным момантам для раскрыцця ў ха- 
рактарах людзей калгаснай вёскі таго новага, што дала ім савецкая 
ўлада. ў 

Старшыня калгаса, маладая дзяўчына Паша (артыстка З. Карпа- 
ва) -- вобраз перадавога дзеяча калгаснай вёскі. Энергічным, талена- 
вітым арганізатарам, прамым і мужным чалавекам паказана яна 
ў кінафільме. Паша прымае самы актыўны ўдзел ва ўсіх справах узна- 
чальваемага ёю пагранічнага калгаса. Калі становіцца вядома аб па- 
рушэнні граніцы, яна ўзнімае на ногі ўсю вёску і непасрэдна кіруе по- 
шукамі варожых лазутчыкаў. Уласцівыя характару Пашы рысы пра- 
маты, шчырасці, сумленных адносін да даручанай справы выклікаюць 
да яе любоў і павагу. , 

Праўда, вобраз гэты не быў раскрыт усебакова. Галоўная ўвага 
канцэнтравалася на знешнім баку дзейнасці Пашы, што адмоўна ад- 
білася на глыбіні паказу яе ўнутранага свету. 

Да ліку лепшых вобразаў карціны належаць вобразы старых кал- 
гаснікаў -- дзеда Андрона (артыст А. Чысцякоў) і яго жонкі бабкі 
Марфы (артыстка М. Блюменталь- Гамарына). 

Сярод адмоўных персанажаў найбольш удалія быў вобраз брыга- 
дзіра Ігната, створаны артыстам Г. Мічурыным. У яго характары 
выразна раскрываюцца дзве рысы: лютая злоба да савецкай улады 
і няўпэўненасць, разгубленасць перад новым і непераадольным у 
жыцці. Вобраз агента Гарбацюка (артыст І. Каваль-Самборскі) быў 
паказан схематычна, павярхоўна. 

Недастаткова мастацка пераканаўчыя былі сцэны народных тан- 
цаў на калгасным свяце, якія выглядалі ўстаўнымі нумарамі і хутчэй 
нагадвалі выступленне прафесіянальнага танцавальнага ансамбля, 
чым народнае гулянне. Аднак гэта былі нязначныя недахопы ў цэлым 
цікавага і патрэбнага фільма, якія не маглі засланіць у ім галоўнага: 
удалай спробы расказаць аб нашай рэчаіснасці. 
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Тэма новых адносін людзей, новай маралі ў сацыялістычным гра- 
мадстве была пакладзена ў аснову кінакарціны «Маё каханне» (1940), 
пастаўленай У. Корш-Сабліным па сцэнарыю І. Прута. 

Сюжэт не вызначаўся арыгінальнасцю, але ўсё ж дазволіў пака- 
заць сапраўднае каханне і дружбу, сілу сапраўднага пачуцця, развян- 
чаць непрыймальныя для савецкіх людзей эгаізм і сябелюбства. Ма- 
ладыя, тады яшчэ малавядомыя акцёры Л. Смірнова, І. Пераверзеў, 
У. Чобур проста і шчыра сыгралі свае ролі. Праўда, вобразы, створа- 
ныя імі, не вызначаліся псіхалагічнай глыбінёй, што было абумоўлена 
агульнай стылістыкай фільма, які вырашаўся аўтарамі ў некалькі 
умоўным плане. і 

Нельга не прызнаць справядлівымі заўвагі крытыкі ў адрас 
стваральнікаў фільма адносна іх імкнення да знешняга ўпрыгожван- 
ня. У фільме былі раскошныя апартаменты, лімузіны навейшых за- 
межных марак і іншыя атрыбуты «прыгожага» жыцця. 

Стварэнне ў 30-я гады фільмаў аб жыцці і працы савецкіх людзей 
з'явіліся для беларускіх кінематаграфістаў сур'ёзнай школай у авало- 
данні сучаснай тэматыкай. "Гэме сучаснасці была прысвечана ў гэты 
перыяд значная частка твораў студыі, і гэта красамоўна сведчыла аб 
непасрэднай сувязі работнікаў кіно з жыццём. Поспех такіх фільмаў, 
як «Двойчы народжаны», «Дачка Радзімы», «Шлях карабля», «Шу- 
кальнікі шчасця» і некаторых іншых, сведчыў аб дасягненнях беларус- 
кага кіно, якое развівалася ў напрамку больш глыбокага і ўсебаковага 
мастацкага паказу новай, сацыялістычнай рэчаіснасці. і 

Праўда, у фільмах на сучасную тэму выразна відаць характэрная 
для работы кінастудыі тэндэнцыя адыходу ад стварэння кінатвораў 
на беларускім нацыянальным матэрыяле, што тлумачылася слабай су- 
вяззю размешчанай па-за межамі рэспублікі студыі з жыццём свайго 
иарода, а таксама з беларускай літаратурай і мастацтвам. 

Перабазіраванне кінастудыі ў Мінск у 1939 г. дало магчымасць 
больш шырока. разгарнуць работу па стварэнню фільмаў пра сённяшні 
дзень беларускага народа. Закончаны напярэдадні вайны фільм «Йні- 
во» (аўтары сцэнарыя К. Васіленка, Я. Памешчыкаў, рэжысёр 
С. Наўроцкі), які расказваў аб жыцці беларускай калгаснай вёскі, 
падрыхтоўка рада сцэнарыяў на сучасную тэму гаварылі аб пераломе 
ў творчым жыцці студыі ў бок рэзкага павелічэння колькасці кіна- 
“фільмаў, створаных на нацыянальным беларускім матэрыяле. Кіраў- 
ніцтва студыі галоўную ўвагу пачало ўдзяляць вырашэнню сцэнар- 
най праблемы. Да працы над кінасцэнарыямі былі прыцягнуты вядо- 
мыя пісьменнікі рэспублікі. Вялікая Айчынная вайна спыніла гэту 
вялікую і важную работу. 


87 


ФІЛЬМЫ-ЭКРАНІЗАЦЫІ 


Студыяй «Савецкая Беларусь». у 30-я гады быў выпушчан рад 
фільмаў-экранізацый. На экранах час ад часу паяўляліся кінакарціны, 
створаныя па творах як беларускай, так і рускай літаратуры. Выхо- 
дзяць кінафільмы «Палескія рабінзоны» па аднайменнай аповесці Янкі 
Маўра. «Хто твой сябра?» («Жулік») па аповесці Петруся Броўкі 
«Каландры», «Салавей» па аднайменнай аповесці Змітрака Бядулі, а 
таксама «Паручнік Кіжэ» па аповесці Ю. Тынянава і чатыры карціны 
па творах А. П. Чэхава: «Мядзведзь», «Чалавек у футляры», «Ма- 
ска», «Мянтуз». ; ; 

Праўда, з фільмаў, створаных па творах беларускіх пісьменнікаў, 
удалай была толькі карціна «Палескія рабінзоны» (1935). Што даты- 
чыць дзвюх іншых карцін, то яны не апраўдалі ўскладзеных на іх на- 
дзей. Абедзве карціны былі зняты з экрана як творы, нездавальняю- 
чыя ў ідэйна-мастацкіх адносінах. 

Фільм «Хто твой сябра?» («Жулік», 1934)! ставіўся рэжысёрам 
М. Авербахам па аповесці «Каландры». У гэтай аповесці, якая вый- 
шла ў пачатку 30-х гадоў, П. Броўка расказваў аб адным з атрадаў 
рабочага класа рэспублікі, аб героях першай пяцігодкі. Аўтарам былі 
створаны цікавыя вобразы перадавых людзей маладога пакалення на- 
шага рабочага класа: камсамольскага сакратара Вані Крука, камса- 
молкі-актывісткі Веры і рада іншых камсамольцаў. Чытачу запомніліся 
таксама вобразы людзей старэйшага пакалення: аднаго з кіраўнікоў 
прадпрыемства Галушчанкі, старога бальшавіка парторга: Стурыта,- 
майстра Маляўкі. Значнае месца ў аповесці займаў вобраз кулацкага 
сынка Косці Мігуцкага, чалавека, які, трапіўшы ў шайку шкоднікаў, 
вёў падрыўную работу на фабрыцы. 

П. Броўка не абмяжоўваўся паказам жыцця фабрыкі: многія ста- 
ронкі аповесці прысвечаны рэвалюцыйным працэсам, якія адбываліся 
ў той час у вёсцы. Камсамольцы фабрыкі прымаюць актыўны ўдзел 
у арганізацыі калгаса ў вёсцы, над якой яны шэфствуюць. Такім чы- 
нам, у аповесці «Каландры» давалася даволі іцырокая карціна жыцц 
рэспублікі таго часу. а з 

Аднак фільм меў вельмі мала агульнага з першакрыніцай. Ства- 
ральнікаў карціны чамусьці зацікавіла толькі гісторыя Косці Мі- 
гуцкага. 

У цэнтры кінакарціны аказаўся вобраз прайдзісвета і жуліка. Воб- 
разы іншых персанажаў аповесці або былі вельмі зменены, або зусім 


1 Фільм быў выпушчан нямы. 
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Кадр з фільма «Салавей» 


выпалі. Значнасць зместу была падпарадкавана знешняй займальна- 
сці. Атрымаўся фільм не аб савецкай рабочай моладзі, не аб новых 
павевах у жыцці краіны, а аб нікчэмным жуліку і злодзею. Замест 
ідэйна значнага твора, якім ён мог быць, калі б стваральнікі яго пры- 
трымліваліся задумы аповесці, на экраны быў выпушчан неглыбокі, 
невыразны па думцы фільм. 

Аповесць З. Бядулі «Салавей» (1937), яе насычаны вострымі дра- 
матычнымі калізіямі сюжэт, яркія характары былі багатым матэрыя” 
лам для пастаноўкі кінакарціны (рэжысёр Э. Аршанскі). Аднак гэтыя 
магчымасці не былі выкарыстаны. Кінакарціна аказалася павярхоў- 
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най, часамі скажаючай змест аповесці, кінематаграфічнай ілюстрацыяй 
да яе. У фільме не было глыбокага пранікнення ў апісваемую эпоху. 
Ён з'яўляўся хутчэй касцюміраваным відовішчам з жыцця сялян і 
памешчыкаў часоў прыгонніцтва, чым мастацкім творам з выразнай 
думкай і паўнакроўнымі вобразамі. 

У аснову сцэнарыя кінафільма” «Палескія рабінзоны» ! лягла ад- 
найменная папулярная аповесць вядомага беларускага дзіцячага пісь- 
менніка Янкі Маўра. Сцэнарый быў напісан аўтарам аповесці. Паста- 
вілі фільм маладыя рэжысёры Я. Бахар і П. Малчанаў. Прыгоды двух 
падлеткаў, Віктара і Мірона, у адным з глухіх, адрэзаных ад усяго 
свету веснавой паводкай куткоў Палесся з'явіліся добрай асновай для 
стварэння захапляючай кінакарціны аб юных падарожніках. Сюжэт 
першакрыніцы ў працэсе работы над сцэнарыем і фільмам быў значна 
зменен. Калі ў аповесці побач з прыгодамі юных герояў сярод палес- 
кіх балот вялікае месца адведзена барацьбе падлеткаў з дыверсантамі, 
то ў фільме ўся ўвага сканцэнтравана на цяжкасцях, з якімі прый- 
шлося сустрэцца рабятам, што аказаліся без прытулку і ежы. Акрамя 
таго, героямі сталі не навучэнцы тэхнікума, а школьнікі. У фільме 
«Палескія рабінзоны» ўсяго тры дзеючыя асобы: Віктар, Мірон і ляс- 
нік, які паяўляецца ў фінале. 

Падзеі фільма, звязаныя з прыгодамі дзяцей, удала спалучаліся 
з жывым захапляючым расказам аб тайнах прыроды. Кінакарціна 
паказвала прыгажосць роднага краю, прывівала дзецям любоў да 
прыгожага. У гэтым, безумоўна, адна з самых важных вартас- 
цей «Палескіх рабінзонаў». 

Добра перададзена ў фільме аператарам С. Івановым прыгажосць 
прыроды Палесся: задуменныя густыя лясы, зялёныя пасля дажджу 
паляны, дрэвы з няяснымі ў начной цемнаце контурамі. 

Вобразы маленькіх герояў раскрываюцца цікава, хоць і недастат- 
кова глыбока. Яны розныя па складу сваіх характараў: Мірон -- не- 
рашучы, не заўсёды ўпэўнены ў сваіх сілах, Віктар --энергічны, не 
траціць прысутнасці духу ў самых цяжкіх абставінах. Ініцыятыва заў- 
сёды знаходзіцца ў руках Віктара, які хутка арыентуецца ў абста- 
ноўцы, умее знайсці выхад з любога, здавалася б, безвыходнага ста- 
новішча. з 

Дзіцячая аўдыторыя ўсхвалявана, з вялікай цікавасцю прыняла 
гісторыю прыгод палескіх рабінзонаў. 

У 1934 г. рэжысёр А. Файнцымер стварыў сатырычную кінакаме- 
дыю на гістарычным матэрыяле -- «Паручнік Кіжэ». Кінафільм вы- 


1 Фільм быў выпушчан нямы. 


90 








Е Кадр з фільма «Палескія рабінзоны» 
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«клікаў вялікія спрэчкі сярод кінематаграфістаў і ў друку. Сцэнарый 
фільма быў напісан Ю. "Гынянавым на аснове сваёй аповесці «Падпа- 
ручнік Кіжэ». У аповесці быў выкарыстан анекдот часоў Паўла І аб 
тым, як з-за памылкі пісара, напісаўшага у адным з указаў цара за- 
мест слоў «подпоручики же» «подпоручик Киже», узнікла ніколі не 
існаваўшая асоба падпаручніка па прозвішчу Кіжэ. Гэта недарэчная 
гісторыя ўвабрала ў сябе ўвесь ідыятызм паўлаўскага рэжыму. Яна, як 
у фокусе, паказала не толькі бязглуздасць праўлення аднаго з сама- 


дзержцаў, але і бессэнсоўнасць усёй сістэмы царызму ў цэлым. 
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У перыяд пастаноўкі фільма рэжысёр А. (Файнцымер у гутарцы 
з карэспандэнтам адной з ленінградскіх газет сказаў: «Нас зацікавіла 
ў пастаноўцы сцэнарыя Ю. Н. "Тынянава магчымасць паказаць бюра- 
'кратычную сістэму абсалютысцкага самадзяржаўя, тую сістэму, пры 


якой асоба магла быць нівеліравана, зведзена да становішча рэчы;. 


паказаць праз фабульна-напружаны сюжэт, які завастрае рысы эпохі 
самадзяржаўнага абсалютызму, Паўла І у плане трагікамедыі. Мы не 
спрабуем даць шырокі ахоп эпохі. Раскрыць яе ўнутраны змест, выя- 
віць яе псіхалогію -- наша задача. Асноўны прыём сцэнарыя цалкам 
дапамагае яе ажыццявіць. Некаторая гіпербалізацыя асобных сцэн 
апраўдваецца трагікамедыйным характарам фільма, які мае у цэлым 
рэалістычны характар» !. 

Аднак мастацкае ўвасабленне гэтых задач было не ва ўсім удалае. 
Асноўны недахоп карціны заключаецца ў тым, што яна ў значнай сту- 
пені страціла напал сатырычнай вастрыні, які адчуваўся ў аповесці. 
Чыста займальныя сцэны занялі ў Фільме занадта вялікае месца. Рэ- 
жысёр захапіўся паказам знешняга бляску, мішуры жыцця цара і яго 
прыбліжаных. У выніку гублялася, адыходзіла на другі план асноўная 
думка твора, слабела сатырычная накіраванасць карціны. 

У фільме многа лішніх эпізодаў, якія ніколькі не садзейнічаюць рас- 
крыццю ідэйнай задумы твора. "Так, да іх адносяцца многія факты, 
звязаныя з ссылкай паручніка Кіжэ. Доўга расказваецца аб камен- 


данце крэпасці, які паставіў сабе мэтай у што б там ні стала разгле-: 


дзець нябачнага, сакрэтнага арыштанта. Мы бачым п'яныя оргіі ка- 
менданта і яго госця -- царскага ад'ютанта, які прыбыў з загадам 
вярнуць паручніка Кіжэ назад у Пецярбург. Нічога, акрамя як паза- 
бавіць гледача, не маюць у сабе сцэны накшталт той, у якой канваіры 
паручніка патрабуюць ад каменданта крэпасці гарэлкі для арышта- 
ванага. ; . 

Тым не менш гэты фільм -- работа таленавітая. Цудоўна, напрык- 
лад, зроблен поўны бязлітаснай сатыры і злой іроніі эпізод усерасій- 
скай муштры, калі ўся краіна ад малога да вялікага, ад прыбліжаных 
цара да жабракоў аднастайна, з тупой пакорлівасцю лёсу рухаецца 
ў такт ваеннага маршу. Аўтаматызм дзяржаўнай машыны, якая 
цалкам падпарадкуецца нечаканым выхадкам цара-маньяка, паказан 
тут вельмі ярка і моцна. 

Удала знойдзены для характарыстыкі той эпохі барабанны рытм. 
Ён спадарожнічае літаральна ўсім падзеям. Сухі, аднатонны трэск ба- 
рабана, які гучыць зусім аднолькава ўсюды, незалежна ад характару 


Г «Красная газета» ад 4 чэрвеня 1933 г. 
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: 
падзей, што разгортваюцца на экране, выразна падкрэслівае бяздуш- 
насць паўлаўскай сістэмы. 

Жудасцю вее ад сцэны пакарання бізунамі неіснуючага паручніка. 
Патрэбная па задуме трактоўка гэтай сцэны дасягаецца, галоўным 
чынам, выяўленчымі сродкамі. Недарэчнасць, незвычайнасць сітуа- 
цыі магла зрабіць на. гледача камічнае ўражанне. Але дзякуючы 
ўменню стваральнікаў фільма раскрыць сэнс з'явы, гэта сцэна аказ- 
вае на гледача зусім іншае ўздзеянне. Чорныя, змрочныя, асеннія хма- 
ры, каменная грамада Петрапаўлаўскай крэпасці, пранізлівы вецер, 
раўнамерныя, звонкія ўдары бізуноў ствараюць адчуванне цяжкага 
смутку, кашмарнасці. Для фільма характэрны высокі ўзровень выяў- 
ленчага вырашэння. Па-майстэрску, напрыклад, зняты пейзажы ГПІе- 
цярбурга: сцэны ў царскім палацы ў адпаведнасці з агульнай, не- 
калькі ўмоўнай стылістыкай кінакарціны вытрыманы У духу стара- 
даўніх гравюр. : 

Музыка Сяргея Пракоф'ева належыць да самых цікавых кампа- 
нентаў мастацкага вырашэння фільма. У ёй, бадай, найбольш даклад- 
на і найбольш правільна выяўлена сатырычная накіраванасць твора. 
У стрымана-халаднаватых, рэзкіх маршавых рытмах музыкі С. Пра- 
коф'ева выразна выступае атмасфера эпохі, перадаецца дух казармы, 
шагістыкі і муштры. 

Рэжысёру не ўдалося дасягнуць у фільме адзінага акцёрскага ансам- 
блю. З стылю карціны і з стылю ігры астатніх артыстаў зусім выпадае 
вобраз Паўла І, створаны М. Яншыным. Калі вобразы ад'ютанта (ар- 
тыст Э. Гарын), графа Палена (артыст Б. Гбрын-Гараінаў), фрэйліны 
(артыстка С. Магарыл), каменданта крэпасці (артыст М. Растоўцаў) 
вырашаны ў гратэскавым плане, то вобраз Паўла І раскрыт у асноў- 
ным рэалістычнымі сродкамі. І паглыбленая, залішне псіхалагічная 
ігра М. Яншына ўносіць дысананс у агульнае ансамблевае гучанне, бо 
іншым артыстам уласцівы лёгкасць, дасціпнасць (асабліва выкананню 
Э. Гарына). 

Стварэнне фільмаў па творах А. П. Чэхава на беларускай кінасту- 
дыі. з'явілася другой спробай у савецкай кінематаграфіі звярнуцца да 
класічнай спадчыны вялікага рускага пісьменніка. Першы вопыт, пры- 
чым удалы, быў зроблен Я. Пратазанавым, які стварыў у 1929 г. кі- 
“наальманах «Чыны і людзі» («Жамелеон», «Смерць чыноўніка», «Анна 
на шыі»). і 

Работа над фільмамі па творах Чэхава мае ў сабе нямала цяжкас- 
цей. Гворы пісьменніка ў сваёй пераважнай большасці вельмі блізкія 
кінематографу і ў той жа час надзвычай складаныя для рэалізацыі 
сродкамі кінамастацтва. Яны вызначаюцца лаканізмам мастацкай 
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мовы, уменнем карыстацца дэталлю, канкрэтнасцю і прадметнасцю 
бачання свету, цудоўнай здольнасцю раскрываць сэнс падзей праз 
падтэкст. І разам з тым у творах глыбокае абагульненне не падкрэслі- 
ваецца рэзка, адкрыта, а выяўляецца пры дапамозе ўсёй мастацкай 
пабудовы твора. Вобразы-абагульненні пісьменніка --- найбольцая 
цяжкасць для аўтараў экранізацыі. Павярхоўнае знаёмства з творам, 
недастатковае разуменне глыбіні задумы пісьменніка, няздольнасць у 
выніку адсутнасці ведаў, вопыту, а часам і таленту перанесці на экран 
чэхаўскія адносіны да падзей, чэхаўскі погляд на герояў, чэхаўскую 
ацэнку падзей вядзе да ілюстрацыйнага, натуралістычнага кінапаказу 
герояў і падзей апавядання, аповесці ці п'есы пісьменніка. Іменна гэ- 
тай акалічнасцю тлумачыўца тое, што доўгі час работа па ўвасаб- 
ленню на экране твораў вялікага мастака ішла па больш простай лініі: 
кінематаграфісты звярталіся галоўным чынам да твораў ранняга пе- 
рыяду творчасці Чэхава, якія больш даступны экранізацыі. І таму не 
дзіўна, што фактычна толькі ў пасляваенны перыяд савецкае кінама- 
стацтва ўпершыню прыступіла да экранізацыі найбольш значных тво- 
раў Чэхава і дасягнула найбольш плённых вынікаў па іх увасабленню 
на экране. й : 

Сведчанне гэтаму - - таленавітыя кінематаграфічныя работы «Па- 
прыгуння» С. Самсонава і «Дама з сабачкам» І. Хейфіца. Аднак 
побач з гэтым было нямала няўдач, творчых правалаў, якія з'явіліся 
вынікам няздольнасці стваральнікаў фільма раскрыць глыбіню чэхаў- 
скай задумы. "Гак, пастаўлены ў 50-х гадах І. Аненскім фільм «Анна 
на шыі» ні па свайму духу, ні па сваёй стылістыцы не мае нічога 
агульнага з першакрыніцай. На беларускай студыі ў 1938--:1939 гг. 
былі пастаўлены чатыры фільмы па апавяданнях Чэхава. 

Кароткаметражныя фільмы «Мянтуз» і «Маска» з'явіліся першы- 
мі самастойнымі работамі ў кіно рэжысёра С. Сплашнова. Аўтару 
фільма ў цэлым удалося захаваць гумар першага і сатырычную васт- 
рыню другога апавяданняў, хоць абедзве кінакарціны і мелі рад неда- 
хопаў у мастацкім вырашэнні асобных вобразаў і эпізодаў. Сваеасаб- 
лівая чэхаўская іронія часта адыходзіла ў гэтых кінатворах на другі 
план, саступаючы першае месца знешнім камічным момантам, якія не 
мелі глыбокага падтэксту. . 

Пастаноўка карціны «Мядзведзь« была першай і, бадай, самай па- 
спяховай з усіх рэжысёрскіх работ І. Аненскага па стварэнню філь- 
маў-экранізацый. Яго работа над фільмам «Мядзведзь» у якасці сцэ- 
нарыста і рэжысёра характарызуецца ўдумлівымі адносінамі да пер- 
шакрыніцы, дакладным, любоўным увасабленнем на экране чэхаўскіх 
вобразаў. Праўда, неабходна адзначыць, што, экранізуючы твор, пры- 
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Кадр з фільма «Маска» 


значаны для выканання на сцэне, рэжысёр не выкарыстаў цалкам ба- 
гатых магчымасцей кінематографа, захаваўшы ў некаторай меры тэат-. 
ральную ўмоўнасць п'есы. 

“У кінафільме, як і ў п'есе, былі тры дзеючыя асобы. Роля ўдавы, 
памешчыцы Паповай, была даручана актрысе В. Андроўскай. Ролю 
небагатага памешчыка Смірнова выконваў М. Жараў; І. Пельтцар 
выступіў у ролі слугі Паповай, Лукі. Калектыў выканаўцаў аказаўся 
на рэдкасць удалы. Усе тры артысты прадэманстравалі выдатнае 
майстэрства, створаныя імі вобразы можна па праву аднесці да знач- 
ных акцёрскіх дасягненняў. Асабліва бліскучых вынікаў дасягнулі 
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В. Андроўская і М. Жараў, якія здолелі пранікнёна, шчыра, з гума- 
рам расказаць аб сваіх героях і раскрыць матывы іх учынкаў. 

ліскуча праводзяць Андроўская і Жараў сцэны славеснай дуэлі 
маладой удовушкі Маповай, якая старанна скрывае свае пачуцці, і «пе- 
ракананага» халасцяка Смірнова. М. Жараў вельмі ярка, з гумарам 
паказвае, як пагардлівыя адносіны Смірнова да сваёй субяседніцы 
змяняюцца разгубленасцю, здзіўленнем і нават захапленнем перад яе 
ўпартасцю ў абвяржэнні яго довадаў. 

В. Андроўская цудоўна праводзіць фінальныя сцэны. Яе Алена 
Іванаўна тут-- жанчына, якая захапляецца сваёй перамогай. Яна 
шчаслівая ад усведамлення сваёй улады над чалавекам, які зусім ня- 
даўна пахваляўся сваёй свабодай, пагардай да жанчын. Цяпер удаве 
прыносіць найвялікшую асалоду магчымасць помсціць Смірнову сваёй 
уяўнай абыякавасцю за яго няўважлівыя адносіны да яе ў пачатку 
знаёмства. 

З выключным майстэрствам карыстаецца актрыса цудоўнай чэ- 
хаўскай дэталлю -- фразай аб аўсе, якую Алена Іванаўна гаворыць 
некалькі раз на працягу сустрэчы са Смірновым. Яна, каб падкрэсліць 
сваю любоў да нябожчыка мужа, загадвае, каб слуга даў любімаму 
каню мужа лішнюю порцыю аўса. Актрыса вымаўляе гэту фразу сум- 
ным і ціхім голасам, бо памяць мужа -- гэта адзінае, што можа яе ці- 
кавіць у жыцці. У фінале Карціны ўдовушка, цалуючыся са сваім 
«праціўнікам», пяшчотна, з ноткамі задавальнення ў голасе гаворыць 
Луку аб адмене ранейшага загаду. 

Уменне рэжысёра і акцёраў перадаць падтэкст ролей, раскрыць 
пачуцці і думкі, якія скрываюцца за тымі ці іншымі словамі герояў, 
садзейнічала поспеху фільма. 

Работа над экранізацыяй апавядання «Чалавек у футляры» -- 
аднаго з найбольш яркіх і глыбокіх чэхаўскіх твораў -- ставіла перад 
рэжысёрам І. Аненскім больш складаныя задачы, чым пры пастаноў- 
цы фільма «Мядзведзь». Вялікі сацыяльны сэнс твора патрабаваў ад 
рэжысёра глыбокага пранікнення ў яго ідэйную задуму, яснага, акрэс- 
ленага разумення сутнасці расказаных пісьменнікам падзей. "рэба 
было ўвасобіць твор на экране, ярка і пераканаўча перадаць сродкамі 
кінамастацтва яго дух, яго ідэйную накіраванасць. Ма шляху мала- 
дога рэжысёра стаялі немалыя цяжкасці. Многія з іх удалося пераадо- 
лець -- у фільме ёсць па-сапраўднаму цікава вырашаныя эпізоды, але 
з многімі задачамі ён яўна не справіўся, не здолеў дакладна перадаць 
чэхаўскую задуму. 

У вобразе Белікава, «чалавека ў футляры», вялікі пісьменнік па- 
казаў некаторыя тэндэнцыі, якія намеціліся ў жыцці рускага грамад- 
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«Мядзведзь». В. Андроўская ў ролі Паповай; 
М. Жараў у ролі Смірнова 


ства к канцу 90-х гадоў мінулага стагоддзя. З кожным годам усё 
больш выразна і адчувальна выяўлялася гістарычная асуджанасць са- 
мадзяржаўя. "Тое новае, што ўваходзіла ў жыццё, прыводзіла ў страх 
белікавых, людзей, якія ўсімі сіламі чапляліся за мінулае, за старыя 
ідэі, старыя погляды. Гэтыя людзі хаваліся ў «футляры» і з жахам 
пазіралі на новыя з'явы ў жыцці. У іх, пісаў Чэхаў, «назіралася па- 
стаяннае і непераадольнае імкненне акружыць сябе абалонкай, ства- 
рыць сабе, так сказаць, футляр, які... абараніў бы ад знешніх уплы- 
ваў». Людзі тыпу Белікава прымушалі акружаючых баяцца ўсяго. 


баяцца чытаць, знаёміцца, баяцца нават гаварыць уголас. «Чалавек 
у футляры» -- настаўнік гімназіі Белікаў -- наводзіць жах на жыхароў 


7. Беларускае кіно 


га 





павятовага гарадка сваёй падазронасцю, недаверлівасцю, пастаянным 
імкненнем паставіць пад сумненне любыя, нават самыя нязначныя но- 
ваўвядзенні. Вядомае «як бы чаго не выйшла» коратка і вельмі да- 
кладна выяўляе сутнасць белікаўшчыны. 

Аднак рэжысёр фільма «Чалавек ў футляры» не разабраўся да 
канца ў ідэйнай задуме твора А. П. Чэхава. Ён значна спрасціў за- 
дачу, раскрыў толькі адзін бок белікаўшчыны. Словы аднаго з перса- 
нажаў апавядання аб тым, што Белікаў «трымаў у руках усю гімназію», 
рэжысёр зразумеў амаль літаральна. Ён трактаваў «чалавека ў фут- 
ляры» як увасабленне грубай сілы, як чалавека моцнага, валявога. Та- 
кая трактоўка не магла не адбіцца на ігры выканаўцы ролі Белікава 
выдатнага савецкага акцёра М. Хмялёва. На экране паяўляўся не 
«маленькі, сагнуты» чалавек, які баязліва ўздрыгвае пры кожным шо- 
лаху і заўсёды, у кожную мінуту, імкнецца схавацца ў сваю шкарлупу, 
а ваяўнічы кансерватар з уладным голасам, разумным, праніклівым 
позіркам. Памылковая трактоўка рэжысёрам сутнасці вобраза Белі- 
кава прывяла да скажэння сэнсу твора. 

Дэмаралізуючы ўплыў Белікава на жыхароў гарадка тлумачыцца 
ў апавяданні не асобай здольнасцю «чалавека ў футляры» падпарад- 
каваць сабе акружаючых, пераканаць іх у правільнасці сваіх поглядаў, 
а тым, што насенне, якое кідаў Белікаў, трапляла на спрыяльную гле- 
бу - гэтыя людзі таксама баяліся жыцця. А ў фільме мы бачым, што 
прагрэсіўныя інтэлігенты вымушаны пакутаваць, бо ў іх асяроддзе 
прабраўся фіскал і даносчык. 

У трактоўцы І. Аненскага «чалавек у футляры» сыгран М. Хмя- 
лёвым таленавіта, цікава. Артыст пераканаўча раскрыў вобраз чала- 
века валявога, дэспатычнага. Але гэты вобраз, на жаль, вельмі мала 
мае агульнага з вобразам, створаным А. П. Чэхавым. 

У карціне побач з М. Хмялёвым прынялі ўдзел М. Жараў (Кава- 
ленка), В. Андроўская (сястра Каваленкі Варанька), У. Гардзін (ды- 
рэктар гімназіі), (Ф. Ранеўская (інспектарша), А. Абдулаў (выклад- 
чык матэматыкі Тарантулаў) і цэлы рад іншых вядомых акцёраў. 
Вобразы, створаныя імі, цікавыя, хоць з трактоўкай некаторых з іх 
нельга згадзіцца. І 

Яўна неправамерна ў кінафільме адступленне ад чэхаўскага тлума- 
чэння вобраза Каваленкі. Малады, дэмакратычна настроены настаўнік 
Каваленка ператвораны амаль у рэвалюцыянера, які гаворыць 
пафасныя прамовы, выкрывае існуючыя парадкі. Падобнай пра- 
мовай Каваленкі супраць самадзяржаўнага ладу і заканчваецца кіна- 
карціна. Гэты персанаж адкрыта выступае ў ролі своеасаблівага ру- 
пару ідэй, у ролі героя, які дае аўтарскую ацэнку. падзеям. Зусім 


98 





7 


відавочна, што такое спрошчанае рашэнне не мае нічога агульнага 
з першаасновай фільма. 

Недакладна раскрыт у карціне таксама вобраз сястры Кавален- 
кі-- Варанькі. У фільме не паказана, якімі рысамі свайго характару 
спадабалася Варанька Белікаву, чым выклікала да сябе каханне хму- 
рага і падазронага настаўніка гімназіі. І калі ў апавяданні мы бачым 
яе як першую жанчыну, якая цёпла, ласкава аднеслася да адзінокага 
пажылога выкладчыка, то ў кінафільме Вараньку Белікаў цікавіць 
толькі як свайго роду рэдкі экземпляр чалавечай пароды, чалавек, 
дзіўны па свайму ўкладу жыцця. дыі і наўрад ці мог пакахаць Белікаў 
Вараньку такой, якой яна паказана ў кінакарціне. 

Рамкі сюжэта чэхаўскага апавядання ў фільме значна пашыраны, 
ў яго ўведзены героі, падзеі, дэталі з іншых твораў пісьменніка. "Га- 
кога роду дапаўненні не могуць выклікаць пярэчанняў у прынцыпе. 
Да таго ж больш падрабязны расказ аб людзях белікаўскага акру- 
жэння яўна ўдаўся ў кінакарціне. 

Цікавыя вобразы інспектаршы і настаўніка Тарантулава створаны 
артыстамі Ф. Ранеўскай і А. Абдулавым. Лінію паводзін інспектаршы 
вызначае сказаная ёю фраза: «Я ніколі не была прыгожай, але заўсё- 
ды была вельмі сімпатычная». Вобраз будаваўся на кантрасце: мала- 
прывабная знешнасць, грубаваты голас бойкай і “самаўпэўненай дамы 
знаходзіліся ў супярэчнасці з яе выключнай упэўненасцю У сваім по- 
спеху ў мужчын. 

Настаўнік "Тарантулаў - чалавек, для якога галоўная задача 
ў жыцці ваключаецца ў тым, каб падтрымліваць з уя найлепіцыя 
адносіны. 

Усё станоўчае Ў фільме гаворыць аб тым, што ў яго аўтара былі 
вялікія магчымасці для стварэння на аснове апавядання Чэхава яр- 
кага, глыбокага твора. Аднак аўтар. сцэнарыя і пастаноўшчык фільма 
І. Аненскі не разабраўся да канца ў ідэйнай задуме пісьменніка, што 
абумовіла сур ёзныя недахопы кінакарціны «Чалавек у футляры». 

Работа беларускай студыі над экранізацыяй літаратурных твораў, 
асабліва твораў А. П. Чэхава, безумоўна, адыграла плённую ролю 

ў развіцці кінамастацтва рэспублікі. Асобныя няўдачы не могуць за- 
сланіць таго каштоўнага і важнага, што атрымалі беларускія кінара- 
ботнікі, якія ўзяліся за ўвасабленне на экране літаратурных твораў. 
Вопыт стварэння кінакарцін на аснове літаратурных «твораў яшчэ раз 
пацвердзіў відавочную ісціну, якая, на жаль, не заўсёды ўлічвалася 
кінематаграфістамі: поспех экранізацыі: вызначаецца тым, наколькі 
глыбока стваральнікі фільма зразумелі пісьменніцкую задуму і на- 
колькі правільна здолелі перадаць яе на экране. . 
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Цікава і глыбока распрацоўвалася беларускімі кінематаграфістамі 
ў 30-я гады гісторыка-рэвалюцыйная тэма. 

Паяўляюцца значныя творы, якія па праву можна аднесці да ліку 
лепшых у беларускай кінематаграфіі. «Першы ўзвод» (1933), «Бал- 
тыйцы» (1937), «Адзінаццатае ліпеня» (1938) -- значныя з'явы кі- 
намастацтва рэспублікі. У цэлым станоўча, нягледзячы на рад сур'ёз- 
ава трэба ацаніць таксама фільм «Вогненныя гады» 

Праўда, паяўляліся ў гэты перыяд і слабыя творы на гісторыка- 
рэвалюцыйную тэму. Так, не пакінулі прыкметнага следу ў беларус- 
кім кінамастацтве павярхоўныя, схематычныя фільмы «Сталасць» 
(аўтар сцэнарыя І. Зэльцар, рэжысёр Б. Шрэйбер, 1934) і «Днепр. 
у агні» (аўтары сцэнарыя І. Барашка, Р. Кобец, рэжысёры Ч. Сабін- 
скі і Я. Паўлаў, 1937). 

Першым беларускім гукавым мастацкім фільмам 30-х гадоў на 
гісторыка-рэвалюцыйную тэму быў фільм рэжысёра У. Корш-Сабліна 
«Першы ўзвод», створаны па сцэнарыю Б. Брадзянскага. 

У карціне паказваўся рост у арміі рэвалюцыйных настрояў у пе- 
рыяд імперыялістычнай вайны, Кастрычніцкая рэвалюцыя на фронце 
і далейшая барацьба за ўмацаванне яе заваёў. Паказваючы лёс афі- 
цэраў і салдат аднаго ўзвода Заходняга фронта ў перыяд вайны і. 
рэвалюцыі, аўтары фільма разгарнулі шырокую эпічную карціну пэў- 
най эпохі. 

У цэнтры кінафільма два героі: паслядоўны рэвалюцыянер, важак 
салдацкай масы Макар Бобрык і буржуазны нацыяналіст Веліканаў. 
У сутыкненнях гэтых герояў раскрываюцца розныя погляды на сут- 
насць вайны. Бальшавік Бобрык выступае за ператварэнне імперыялі- 
стычнай вайны ў вайну грамадзянскую, за паражэнне Часовага ўрада; 
прапаршчык Веліканаў выступае за працягванне вайны да перамож- 
нага канца. 

Лёс гэтых зусім розных людзей пераплятаецца на працягу ўсяго 
фільма. У самыя вострыя, адказныя моманты жыццё сутыкае Боб- 
рыка і Веліканава, і іменна тады ярка і выразна праяўляецца сутнасць 
кожнага з іх. У карціне раскрываецца, як паступова ўзмацняюцца су- 
пярэчнасці паміж імі і як гэтыя супярэчнасці ўрэшце перарастаюць 
у канчатковы разрыў, непрымірымы канфлікт, які праводзіць рэзкую 
мяжу паміж рэвалюцыянерам, прадстаўніком бальшавіцкай партыі, 
і меншавіком, нацыяналістам, здраднікам інтарэсаў народа. 
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У ролі Макара Бобрыка выступіў у карціне артыст Б. Бабачкін, 
у ролі Веліканава--артыст Ф. Віікіцін. Аднак гэтыя вобразы 
атрымаліся нераўнацэнныя. Вобраз станоўчага героя Макара Бобрыка 
быў распрацаваны ў кінакарціне менш глыбока і падрабязна, чым 
вобраз Веліканава, адмоўнага персанажа. 

“Сцэнарыст надзяліў Бобрыка рысамі, якія павінны характарыза- 
ваць сапраўднага рэвалюцыянера. Мужнасць, адданасць рэвалюцыі, 
бязмежная ўпэўненасць у перамозе справы бальшавікоў -- усе гэтыя 
рысы ёсць у вобразе Макара Бобрыка. Але раскрыты яны ў асноў- 
ным знешнімі, дэкларатыўнымі сродкамі. Бобрык асуджае царскіх афі- 
цэраў, якія выдалі салдатам няспраўныя процівагазы. Бобрык гаво- 
рыць аб несправядлівасці вайны, Бобрык кляймуе Часовы ўрад і яго 
прыхільнікаў, якія штурхаюць народ на бессэнсоўныя ахвяры. Але 
вобраз амаль не быў надзелены колькі-небудзь значнымі ўчынкамі. 

Характар Веліканава паказан больш тонка, больш разгорнута, 
пададзен у развіцці. Паслядоўна выкрываецца тып рэнегата, які спа- 
чатку быццам бы клапоціцца аб дабрабыце народа, а затым здрадж- 
вае яму ў рашаючыя мінуты. У першых частках фільма мы бачым дэ- 
макратычна настроенага інтэлігента, які асуджае чарнасоценныя па- 
громы, гаворыць аб сваёй любві да простага мужыка, крытыкуе 
сістэму царызму. Але калі рэвалюцыйныя падзеі ў краіне набываюць 
шырокі размах, калі прапаршчык бачыць, што знішчэнне царызму -- 
не канчатковая мэта барацьбы рэвалюцыйных мас, яго дробнабур- 
жуазнае нутро праяўляецца ва ўсёй сваёй паўнаце. У канцы фільма 
мы бачым, як «мужыцкі абаронца» вядзе агонь з кулямёта па паў- 
стаўшых салдатах свайго ўзвода. Ён канчаткова і беспаваротна пе- 
райшоў у лагер контррэвалюцыі. ў 

У адрозненне ад большасці акцёраў, якія прымалі ўдзел у фільме 
«Першы ўзвод», Ф. Нікіцін не быў, нягледзячы на сваю маладосць, 
навічком у кінематаграфіі. Работа над цяжкімі, складанымі ролямі 
ў фільмах рэжысёра (Ф. Эрмлера («Парыжскі шавец», «Абломак ім- 
перыі» і інш.) паказала яго як майстра тонкага псіхалагічнага ма- 
люнка, які ўмее глыбока раскрыць унутраны свет сваіх герояў. Гэтыя 
якасці таленту артыста праявіліся і пры стварэнні ім вобраза Велі- 


“канава. Ён паказаў хілага, панурага, крыху хваравітага інтэлігента. 


Артыст добра перадаў пакутлівыя сумненні, хістанні, якія ахоплі- 
ваюць прапаршчыка, калі падзеі пачынаюць набываць нечаканы для 
яго паварот. Побач з гэтымі двума галоўнымі персанажамі ў фільме 


.выведзен рад цікавых вобразаў салдат. 


Лірычнай цеплынёй, задушэўнасцю прасякнуты вобраз нясмелага 
вясковага хлопца навабранца Алеся. Малады і малавядомы ў той час 
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артыст Л. Кміт выразна раскрыў гэты вобраз. Не часта паяўляецца 
Алесь на экране -- а перад намі цікавы лёс, тыповы для многіх. Людзі 
бедных і глухіх вёсак, якія прайшлі праз суровыя выпрабаванні, вы- 
расталі ў самаадданых барацьбітоў за рэвалюцыйную справу. І хоць 
месца Алеся ў барацьбе канчаткова вызначаецца толькі ў апошніх 


кадрах фільма, яго далейшы жыццёвы шлях не выклікае сумненняў -- 


так выразна і дакладна паказан гэты па сутнасці эпізадычны йер-' 


санаж. 

Удалы атрымаўся таксама вобраз рабочага Давіда (артыст 
ад. Гутман), загінуўшага ад кулі свайго афіцэра ў час братання з ня” 
мецкімі салдатамі. 

Ва ўступным надпісе да кінакарціны аўтары называюць свой твор 
фільмам «салдацкага гора і гневу». Праўда, словы гэтыя вузка і неда- 
статкова канкрэтна вызначаюць накіраванасць твора, але гэта думка 
была глыбока раскрыта ў Фільме. Пасля выхаду яго на экраны адна- 
душна адзначалася ўменне рэжысуры праўдзіва, без прыхарошвання 
перадаць атмасферу цяжкіх акопных будняў, намаляваць суровы быт 
вайны. Паказваючы жахі вайны, карціна ні ў якім разе не прапавед- 
вала пацыфісцкія погляды, усей сваёй вобразнай будовай яна вы- 
крывала антычалавечую сутнасць імперыялізму, сцвярджала гіста- 
рычную непазбежнасць перамогі бальшавікоў. 

Цяжкія, знясільваючыя пераходы ў холад і спякоту, страшнае 
У сваёй безнадзейнасці акопнае жыццё, недарэчная смерць тысяч лю- 
дзей, якія не ведалі, У імя чаго і за што яны гінуць, -- вось на што 
асуджалі царызм і «абаронцы» апранутых У салдацкія шынялі людзей 
працы. У крыку роспачы навабранца Алеся -- «Браточкі мае, не 
магу!» -- сумнай салдацкай песні, у мелодыі якой заключаны туга і 
гора салдацкае, У акопнай гразі і змучаных тварах салдат мы бачым 
жах і бессэнсоўнасць імперыялістычнай вайны. Гледзячы на гэтыя 
кадры, нельга не ўспомніць прасякнутыя нянавісцю да імперыялістыч- 
най вайны эпізоды з фільмаў «Канец Санкт-Пецярбурга» У. Пудоў- 
кіна і «Арсенал» А. Даўжэнкі. Уплыў гэтых класічных твораў савец- 
кай кінематаграфіі на фільм «Першы ўзвод» бясспрэчны. Ён праявіўся 
і ў рэжысёрскай рабоце У. Корш-Сабліна, і ў цікавай рабоце аперата- 
раў А. Кальцатага і Б. Рабава, мастакоў У. Пакроўскага і С. Мейн- 
кіна. 

Асабліва моцнае ўражание пакідаў эпізод адыходу на вайну нава- 
бранцаў. Аўтары фільма знайшлі вельмі дакладныя і лаканічныя ма- 
стацкія сродкі для стварэння своеасаблівай атмасферы падзеі. 

“Каля невялікіх, урослых у зямлю сялянскіх хат з саламянымі 


стрэхамі і маленькімі аконцамі стаяць падводы. Заняпалыя мужыцкія 
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“коні, сіратлівыя сланечнікі на агародах... Беднасць, галеча, запус- 
ценне. Ля плятня навабранец Алесь з клункам за плячыма развітва- 
ецца з маці, маленькай, згорбленай бабулькай. Доўга, не адрынаю- 
чыся адзін ад аднаго, стаяць маці і сын. Бабулька прыпала да гру- 
дзей адзінага кармільца, а дзесьці далёка гучыць, быццам хтосьці 
галосіць, надрыўная, сціскаючая сэрца песня салдацкага развітання. 

Павольна адыходзяць падводы з навабранцамі' А на ўзгорку, ля 
сасны, на фоне неба, асветленага сонцам, як сімвал смерці, чарнее 
адзінокі, скрыўлены крыж. Мабыць, назаўсёды развітваецца маці 
з сынам. 

Доўгім ланцугом міма старых хат з гнілымі саламянымі дахамі, 
міма ячменю, які схіляецца ад ветру, быццам у апошнім паклоне, міма 
статка кароў, бярозавых гаёў плывуць у вячэрні змрок, у чарнату 
невядомага падводы з навабранцамі. 

“Калі стваральнікі «Першага ўзвода» паказалі перыяд падрыхтоўкі 
рэвалюцыі і яе здзяйснення, то аўтары фільма «Вогненныя гады» 
(сцэнарый І. Лукоўскага, С. Наўроцкага, рэжысёр У. Корш-Саблін) 
ставілі перад сабой задачу разгарнуць шырокую карціну ваенных па- 
дзей грамадзянскай вайны ў Беларусі, адлюстраваць велізарны раз- 
мах усенароднай барацьбы за справу рэвалюцыі, за савецкую ўладу 
на беларускай зямлі. 

Асабліва важнае значэнне надавалі стваральнікі кінафільма: рас- 
крыццю дзейнасці бальшавіцкай партыі, велізарнай ролі камуністаў 
па згуртаванню рэвалюцыйных сіл і арганізацыі адпору ворагу. Бяс- 
спрэчнай удачай фільма трэба прызнаць вобраз упаўнаважанага 
ЦК партыі, важака мас, стойкага бальшавіка-ленінца Палаша ў вы- 
кананні артыста К. Скарабагатага. 

Жыва, з гумарам раскрыў артыст І. Пельтцар вобраз бедняка- 
селяніна дзеда Аўхіма, які разам са сваімі сынамі прыходзіць у чыр- 
вонаармейскі полк, каб дапамагчы Чырвонай Арміі выгнаць ворага 
з роднай зямлі. г 

Аднак, нягледзячы на пераканаўчае раскрыццё асобных вобразаў 
і ўдалае адлюстраванне некаторых эпізодаў (напрыклад, разгром бе- 
лапалякаў на Беразіне), фільм не стаў буйнай з'явай у беларускай 
кінематаграфіі. Ён аказаўся значна слабейшым за лепшыя карціны 
беларускага кіно, прысвечаныя гісторыка-рэвалюцыйнай тэме. Кіна- 
драматургі імкнуліся стварыць твор шырокага эпічнага гучання, але 
рэалізаваць сваю задуму не змаглі. Сцэнарый быў перагружан вялі- 
кай колькасцю падзей і дзеючых асоб, сярод якіх губляўся адзіны 
сюжэт. Ён распадаўся на рад слаба звязаных, а часам і зусім не звя- 
званых адна з адной сцэн і эпізодаў. 
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Малавыразныя, шаблонныя атрымаліся вобразы прадстаўнікоў 
варожага рэвалюцыі лагера: здрадніка Усціноўскага (артыст Жукаў), 
генерала Скірмунта (артыст Л. Макар'еў) і інш. 

Схематычнымі былі вобразы байцоў камсамольскай роты. Ні па- 
літрук (артыстка З. Фёдарава), ні Рубінчык (артыст А. Райкін) не 
сталі колькі-небудзь запамінальнымі вобразамі карціны. 

Цікава быў задуман вобраз палкавога ўрача, старога інтэлігента, 
пацыфіста па поглядах (артыст Б. Паслаўскі). Аўтары фільма па- 
спрабавалі расказаць аб лёсе чалавека, які не бачыць вялікай розніцы 
паміж дзвюма процілеглымі сацыяльнымі сіламі. На фронт яго пры- 
водзіць толькі чалавекалюбства, непераадольнае жаданне сваімі ве- 
дамі і сваім вопытам дапамагчы пакутуючым на вайне людзям. 
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І толькі пасля жорсткай расправы белапалякаў з раненымі ваеннапа- 
лоннымі ён пачынае ўсведамляць сутнасць адбываючыхся падзей. Але 
яшчэ ў сцэнарыі гэты вобраз не знайшоў патрэбнага вырашэння. Пра- 
цэс развіцця светапогляду старога інтэлігента не быў раскрыты, па- 
казваліся толькі першыя парасткі пералому ў свядомасці героя. Док- 
тар, як і большасць герояў твора, гіне. А глядач так іне бачыць самага 
галоўнага ў гэтым вобразе: працэсу перараджэння чалавека. 

Гераічнай абароне кранштацкімі маракамі подступаў да Петраграда 
быў прысвечан кінафільм «Балтыйцы» (аўтары сцэнарыя А. Зіноўеў, 
А. Штэйн, рэжысёр А. Файнцымер). 

У аснову фільма быў пакладзен гераічны эпізод барацьбы трох 
эсмінцаў маладога савецкага ваеннага флоту з добра ўзброенымі ка- 
раблямі інтэрвентаў, калі вораг, нягледзячы на пераважаючыя сілы, 
быў разгромлен і адступіў. Аўтары фільма стварылі востры, насычаны 
драматычнымі калізіямі сюжэт. У гэтым маленькім эпізоде яны здо- 
лелі ў абмалёўцы персанажаў твора, у перадачы атмасферы падзей 
тых дзён паказаць і раскрыць сапраўдную, тыповую для таго часу 
абстаноўку ў войсках, кіруемых партыяй бальшавікоў. 

У фільме пастаўлена і пераканаўча вырашана адна з цікавых тэм -- 
тэма ролі бальшавікоў у перавыхаванні і прыцягненні на бок рэвалю- 
цыі ваенных спецыялістаў, старых кадравых афіцэраў царскай арміі. 

Узаемаадносіны камісара-бальшавіка Віхарава і старога ваеннага 
спецыяліста капітана карабля Растоўцава займаюць адно з цэнтраль- 
ных месц у фільме. Іменна на гэтай сюжэтнай лініі карціны акцэн- 
туюць аўтары ўвагу, вырашаючы ідэйную задуму твора. Гэта глыбока 
і падрабязна распрацаваная сюжэтная лінія ў сукупнасці з іншымі, 
менш дэталёва распрацаванымі (узаемаадносіны Віхарава з асобнымі 
радавымі членамі экіпажа карабля), стварае даволі поўную карціну 
работы правадніка ідэй партыі камуністаў у арміі і на флоце. 

Відавочны вельмі плённы ўплыў у вырашэнні гэтай тэмы та- 
кіх класічных твораў савецкага кінематографа, як «Чапаеў», «Мы 
з Кранштата» і інш. Няцяжка знайсці рысы, якія аб'ядноўваюць 
вобраз камісара Віхарава з вобразамі камісара чапаеўскай дывізіі 
Фурманава («Чапаеў») і камісара палка балтыйскіх матросаў («Мы 
з Кранштата»). Усе гэтыя людзі ўвасабляюць лепшыя рысы бальша- 
вікоў-ленінцаў, арганізатараў мас, непахісных і мужных у барацьбе 
з ворагамі. І ў той жа час кожны з даных вобразаў пры ўсім сваім 
падабенстве з іншымі непаўторна індывідуальны, для кожнага харак- 
тэрны свае, толькі яму ўласцівыя рысы характару. Вобраз камісара 
Віхарава па праву ўваходзіць у галерэю лепшых вобразаў бальшаві- 
коў, створаных у савецкай кінематаграфіі ў 30-я гады. Мы не памы- 
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«Балтыйцы». Г. Інюціна ў ролі Глафіры; Б. Ліванаў у ролі Віхарава 


лімся, калі назавём гэту работу Б. Ліванава адной з яго лепшых ра- 
бот у кіно. 

Высокі шыракаплечы марак з адкрытым тварам і цвёрдым, уваж- 
лівым позіркам -- такім мы бачым камісара Віхарава ў фільме. Галоў- 
ная ўвага ў абмалёўцы вобраза канцэнтруецца на раскрыцці яго ўнут- 
ранага свету, на развіцці характару. У фільме добра паказана, як 
палітычныя меркаванні Віхарава, яго аналіз абстаноўкі з цягам часу 
становяцца больш глыбокімі і ўдумлівымі. У адносінах з капітанам 
Вастоўцавым ён разумны і чулы выхавацель. Тактоўна, непрыкметна 
для Растоўцава ён заваёўвае яго поўнае давер'е і павагу. Ён умела 
кіруе дзеяннямі капітана, выкарыстоўваючы для справы рэвалюцыі 
яго велізарны вопыт і здольнасці буйнага марскога спецыяліста. 

Вобраз капітана Растоўцава -- бясспрэчнае дасягненне аўтараў кі- 
накарціны і артыста Л. Віўена. Перад намі разумны, сумленны чала- 
век, патрабавальны і справядлівы камандзір. У ігры Л. Віўена ёсць 
тая ўласцівая таленавітым мастакам глыбокая ўнутраная пранікяё- 
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насць у жыццё вобраза, якая не патрабуе ад выканаўцы знешніх, 
яркіх сродкаў для падкрэслівання той ці іншай рысы ў характары 
героя. Растоўцаў -- Віўен скупы ў словах, у жэстах. Яго маларухомы 
твар на першы погляд здаецца халодным і фанабэрыстым. Але чым 
больш пазнаеш яго, тым выразней праступаюць у ім рысы чалавека 
вялікага розуму, унутранага высакародства, бязмежнай сумленнасці. 
У нізка насунутай на лоб шапцы, заўсёды падцягнуты, строгі, ён кож- 
ны дзень уважліва аглядае гаспадарку карабля. Такі ж ён і ў мінуты 
небяспекі: строгі, уважлівы, стрыманы. . ; 

Жывымі, чалавечнымі атрымаліся ў карціне вобразы простых мат- 
росаў. Праз увесь фільм праходзяць вобразы сігнальшчыка Колесава 
(артыст Л. Кміт) і веставога карабля (артыст К. Сарокін). Мы ба- 
чым, як растуць і мужнеюць гэтыя людзі пад уплывам выхоўваючай 
і накіроўваючай дзейнасці членаў бальшавіцкай партыі. 

Удала вырашан аўтарамі кінакарціны і артыстам В. Сафронавым 
вобраз зпізадычнага, але надзвычай важнага для раскрыцця ідэйнай 
задумы твора персанажа -- члена ЦК партыі Вавілава. За абліччам 
гэтага хударлявага, са стомленымі ад бяссонных начэй вачыма чала- 
века -- уся яго баявая біяграфія рэвалюцыянера: у мінулым цяжкія 
гады падпольнай барацьбы, цяпер велізарная арганізатарская дзей- 
насць па стварэнню ўзброеных сіл маладой савецкай рэспублікі. 

Рэжысёр А. (Файнцымер, аператар С. Бяляеў, мастакі К. Карта- 
шоў, В. Пярвунін і Ю. Швец працягвалі ў фільме «Балтыйцы» рас- 
працоўку «дакументальнага» стылю ў адлюстраванні падзей, пачатага 
«Браняносцам Пацёмкіным» і даволі выразна праявіўшагася затым у 
радзе іншых гісторыка-рэвалюцыйных карцін, у прыватнасці ў фільме 
«Мы з Кранштата». , 

Суровая прастата і дакументальнасць кожнай сцэны - - вось мэта, 
якую ставілі рэжысёр, аператар і мастакі ў вырашэнні выяўленчай 
фактуры фільма. Свінцова-халодныя хвалі Балтыйскага мора, вецер, 
цёмныя гранітныя грамады кранштацкай крэпасці, сілуэты караблёў 
на рэйдзе, стомленыя худыя твары матросаў, старыя матроскія буш- 
латы -- усе гэтыя дэталі дапамаглі перадаць непаўторны каларыт таго 
гераічнага часу. : 

Высокае рэжысёрскае майстэрства, прадэманстраванае А. (Файн- 
цымерам у фільме «Паручнік Кіжэ», праявілася ва ўсім бляску і 
ў «Балтыйцах». Але калі ў сатырычнай камедыі «Паручнік Кіжэ», 
творы памфлетнага характару, умоўным па сваёй стылістыцы, матэ- 
рыял дыктаваў своеасаблівы падыход да адлюстравання далёкай нам 
эпохі, які выявіўся ў вострай гіпербалізацыі, то матэрыял гераічнай 
драмы «Балтыйцы» патрабаваў іншых форм адлюстравання. 
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Імкненню дасягнуць большай праўдзівасці ў паказе гераічнай эпохі 
падпарадкаваны ў «Балтыйцах» рэжысёрскія рашэнні рада эпізодаў, 
асабліва эпізодаў батальнага характару. Штурм форта, які здрадзіў 
рэвалюцыі, атака на тарпедныя катэры праціўніка, гібель «Гаў- 
рыіла» -- гэтыя падзеі паказаны пастаноўшчыкам з вялікай мастац- 
кай сілай і пераканаўчасцю. Глыбока аптымістычны кульмінацыйны 
эпізод, які расказвае аб гібелі маракоў. Героі фільма паміраюць; яны 
не дажылі да канчатковай перамогі. Але смерць іх не песімістычная. 
Маракі расстаюцца з жыццём з непахіснай верай у перамогу справы 
савецкай улады. Аптымізм гэтай трагічнай сцэны падрыхтаван усім 
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папярэднім ходам развіцця падзей, якія сцвярджалі непераможнасць 
поступу рэвалюцыі. 

Буйнейшым творам кінамастацтва рэспублікі 30-х гадоў з'яўляецца 
кінафільм «Адзінаццатае ліпеня», прысвечаны барацьбе беларускага 
народа з белапольскімі інтэрвентамі. 

Кінакарціну намячалася выпусціць да святкавання 20-й гадавіны 
ўтварэння Беларускай Савецкай Рэспублікі. 

Пастаноўка фільма была, даручана старэйшаму дзеячу кінама- 
стацтва рэспублікі рэжысёру Юрыю Віктаравічу "Гарычу, аднаму 
з самых вопытных і таленавітых майстроў беларускай кінематаграфіі. 
Ю. Тарычам разам з кінадраматургам А. Зіноўевым быў напісан і 
сцэнарый фільма. Да работы над фільмам быў прыцягнут найбольш 
вопытны аператар студыі С. Іваноў, які прымаў удзел у здымках 
фільмаў «Шчасце», «Нянавісць», «Палескія рабінзоны», «Салавей» 
і іншых. 

Аўтары будучай кінакарціны імкнуліся, раскрываючы гісторыю 
аднаго з партызанскіх атрадаў і расказваючы аб лёсе яго людзей, 
паказаць барацьбу беларускага народа за перамогу савецкай улады 
на роднай зямлі. 

Ю. Тарыч і А. Зіноўеў у працэсе работы над сцэнарыем сустра- 
каліся і гутарылі з многімі ўдзельнікамі партызанскага руху ў Бела- 
русі, наведвалі месцы партызанскіх баёў з белапольскімі акупантамі. 
Многа ўвагі ўдзялялі яны вывучэнню архіўных матэрыялаў. Дакладна 
вывучаліся дакументы, зводкі, данясенні партызанскіх атрадаў. 

Асноўныя здымкі фільма праводзіліся на месцах сапраўдных па- 
дзей -- гістарычных баёў з белапалякамі пад Мінскам, у раёне Чэр- 
веня. Сярод калгаснікаў, якія здымаліся ў масавых сцэнах, было ня- 
мала сапраўдных удзельнікаў гэтых баёў. 

Перад пастаноўкай фільма «Адзінаццатае ліпеня» Ю. "Тарыч ра- 
зам з кінадраматургам М. Блейманам доўгі час працаваў над стварэн- 
нем сцэнарыя «Паход на Варшаву», прысвечанага вайне з белапаля- 
камі ў 1920 г. Праўда, фільм па гэтаму сцэнарыю не быў пастаўлены, 
аднак велізарная работа Ю. Тарыча не прайшла бясследна -- яна 
з'явілася своеасаблівай падрыхтоўкай яго да стварэння карціны 
«Адзінаццатае ліпеня». 

Акрамя асноўнага драматычнага канфлікту, які выяўляўся ў не- 
прымірымай сутычцы дзвюх процілеглых, антаганістычных сіл, фільм 
меў глыбокі ўнутраны канфлікт -- барацьба супраць анархізму і пар- 
тызаншчыны ў атрадзе, за ўвядзенне строгай ваеннай дысцыпліны, 
за выхаванне ў партызан, учарашніх сялян, правільных, свядомых ад- 
носін да свайго абавязку перад радзімай. 


110 








Кадр з фільма «Адзінаццатае ліпеня» 


Дзеянне фільма, акрамя фінальных эпізодаў, развіваецца ў паволь- 
ным, але ўнутрана напружаным рытме. Аўтары вядуць падрабязны 
грунтоўны расказ аб арганізацыі і дзеяннях партызанскага атрада, 
узаемаадносінах людзей, не захапляючыся вострымі сюжэтнымі па- 
лажэннямі. Яны ўмела паказваюць сумесную барацьбу партызан 1 
войск Чырвонай Арміі, што дае магчымасць разгарнуць даволі шы- 
рокі малюнак падзей тых незабыўных дзён. У гісторыі аднаго парты- 
занскага атрада адлюстравалася ў галоўных, вызначаючых рысах гі- 
сторыя многіх такіх жа атрадаў, якія дзейнічалі ў той час на тэрыто- 
рыі Беларусі, бо мастакі здолелі паказаць найбольш характэрныя, 
тыповыя бакі жыцця і барацьбы партызан. й 


“. Цэнтральны вобраз карціны -- камандзір атрада бальшавік Сця- 
пан Паўлюк (артыст М. Аненкаў). Па даручэнню партыі ён застаецца 
ў тыле ворага, каб арганізаваць шырокую барацьбу з акупантамі. Ча- 
лавек велізарнай волі і адвагі, Сцяпан неадкладна прыступае да ар- 
ганізацыі атрада. Добра разумеючы важнасць для поспеху барацьбы 
дысцыпліны і высокай свядомасці партызан, Паўлюк бязлітасна спы- 
няе любыя спробы падарваць дысцыпліну ў атрадзе. Справа рэвалю- 
цыі -- самае галоўнае ў яго жыцці. 

Ён заўсёды на самых небяспечных і адказных участках. Сама- 
ахвярнай адданасці свайму народу, адвазе, мужнасці ў барацьбе ву- 
чацца партызаны ў свайго камандзіра. Што б ні рабіў Сцяпан: ці вы- 
ступаў з прамовай перад сялянамі, ці праводзіў аператыўную нараду, 
ці вёў у атаку партызан -- усюды ён моцны, цвёрды і разумны баль- 
шавіцкі кіраўнік. Парывістым чалавекам вялікага тэмпераменту 
паказвае Сцяпана артыст. І няма нічога штучнага і надуманага ў па- 
водзінах Сцяпана ў той момант, калі ён спрабуе пры дапамозе зброі 
спыніць свайго роднага брата Янку ад безразважнага ўчынку кінуць 
атрад і пайсці служыць да здраднікаў-нацыяналістаў. Гэта закана- 
мерна вынікае з характару героя. "Гут увесь Сцяпан з яго праматой, 
рашучасцю і адказнасцю за справу, якая яму даручана партыяй. 

Значнае месца адведзена ў карціне камісару партызанскага атрада 
Гарыновічу (артыст К. Рутштэйн), паплечніку ісябру Сцяпана Паў- 
люка. Характэрнай рысай камісара з'яўляецца яго ўменне збліжацца 
з людзьмі, знаходзіць у даволі разнашэрсным па складзе атрадзе 
агульную мову з кожным, з кім яму даводзіцца сустракацца. Добра 
паказана ў карціне сцэна славеснага паядынку камісара са старым се- 
лянінам у час сходу партызан. На пытанні старога аб партызанскіх 
справах, яўна разлічаныя на прашчупванне камісара, Гарыновіч дае 
трапныя, перасыпаныя народнымі прыказкамі і прымаўкамі адказы, 
чым заваёўвае яшчэ большы аўтарытэт у вачах радавых партызан. 

Адно з цэнтральных месц у карціне займае вобраз Янкі. Артыст 
Р. Плужнік дакладна і выразна падкрэсліў у характары “героя дзве 
процілеглыя рысы: з аднаго боку, унутраную чыстату, шчырае ім- 
кненне змагацца за вызваленне народа, з другога -- поўнае нера- 
зуменне сутнасці падзей, няўменне разабрацца ў абстаноўцы, няздоль- 
насць выбраць правільны шлях. Ён самаўпэўнены, запальчывы, не 
церпіць ніякай крытыкі сваіх дзеянняў. Хвалюючае ўражанне робіць 
сцэна гераічнай смерці Янкі неўзабаве пасля таго, калі суровая праўда 
жыцця прымусіла яго ўбачыць свае памылкі. Акружаны з усіх бакоў 
ворагамі, ён змагаецца да апошняга дыхання, пакуль не гіне смерцю 
храбрых пад кулямі белапалякаў. 
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«Адзінаццатае ліпенях. М. Аненкаў у ролі Сцяпана; 
Р. Плужнік у ролі Янкі 


Вобразы ворагаў не займаюць у кінафільме вялікага месца, не аб- 
малёўваюцца падрабязна, грунтоўна. Яны з'яўляюцца па сутнасці 
эпізадычнымі персанажамі. Аднак раскрыты яны дастаткова выразна. 
Гэта халодны, драпежны нацыяналіст Капуста (артыст С. Камароў), 
труслівы і ўслужлівы кулак Баравік (артыст А. Мельнікаў), недалёкі, 
самаўлюбёны ротмістр (артыст Б. Шліхцінг). 

Асобнае месца ў творы займае вобраз Паўлючыхі (маці Сцяпана 
і Янкі) у выкананні артысткі М. Дамашовай. Трагічная сітуацыя, калі 
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8. Беларускае кіно 


ворагі прывозяць маці забітага ў баі сына-партызана і яна, каб не па- 
ставіць роднае сяло пад пагрозу знішчэння акупантамі, прабуе ўтаіць, 
што забіты -- яе сын, не выдумана аўтарамі. Такі выпадак, па свед- 
чанню Ю. "Тарыча, сапраўды меў месца ў час белапольскай акупацыі 
Беларусі. Грунтуючыся на гэтым факце, аўтары фільма стварылі хва- 
люючы, поўны трагічнага гучання эпізод. 

...Па пустыннай вуліцы сяла ледзь рухаецца акружаная жандарамі 
сялянская падвода, на якой ляжыць забіты Янка. Маладая сялянка 
(яе ролю таленавіта выконвае артыстка Л. Мазалеўская) прыбягае 
ў хату Паўлючыхі і, плачучы, просіць яе скрыць ад жандараў, што 
забіты з'яўляецца яе сынам. Маці моўчкі згаджаецца. 

І вось мы бачым, як яе падводзяць да падводы, на якой нерухома 
ляжыць вялікае цела Янкі. Доўгім, поўным нечалавечых пакут позір- 
кам глядзіць маці на сына. Яна не бачыць ні зларадных твараў жан- 
дараў, загадзя ўпэўненых у поспеху задуманай справы, ні аднавяскоў- 
цаў, якія застылі ў напружаным чаканні. Яна не бачыць нічога і ні- 
кога навокал, акрамя сына. На пытанне жандара, ці не яна -- маці 
забітага, жанчына адмоўна качае галавой, ціха гаворыць: «Гэта не 
мой сын...», -- траціць прытомнасць і падае на зямлю... 

Факт яе міжвольнага прызнання служыць жандарам сігналам для 
актыўных дзеянняў -- пачынаецца бязлітасная расправа над жыха- 
рамі сяла. 

Гэты па-майстэрску зроблены рэжысёрам і выдатна сыграны акцё- 
рамі, у першую чаргу М. Дамашовай, эпізод -- адзін з лепшых у кі- 
накарціне. У ім усё выразна, ясна, псіхалагічна дакладна. Увага гле- 
дача акцэнтуецца на самым галоўным, на перажываннях простай 
жанчыны, на долю якой выпалі цяжкія выпрабаванні. І хоць маці, 
сама таго не жадаючы, міжвольна пацвярджае тое, чаго дабіваюцца 
белапалякі, яе мужны ўчынак гучыць.гімнам душэўнай прыгажосці 
жанчыны-маці. 

Да запамінальных і хвалюючых момантаў карціны належыць так- 
сама эпізод вечарынкі, на якую жандары сілай зганяюць дзяўчат сяла 
і прымушаюць іх прыняць удзел у танцах. Тут рэжысёрам знойдзена 
дакладная і ёмістая па сэнсу дэталь: ногі п'яных жандараў у цяжкіх, 
каваных ботах нязграбна пераступаюць побач з босымі нагамі сялян- 
скіх дзяўчат. 

Уся крытыка аднадушна адзначала як бясспрэчную ўдачу рэжы- 
суры эпізод пераходу акружанага партызанскага атрада праз балота, 
заключныя сцэны наступлення чырвонаармейскіх часцей і партызан, 
якія прарвалі абарону праціўніка на Бярэзіне і вызвалілі сталіцу Са- 
вецкай Беларусі Мінск. 
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«Адзінаццатае ліпеня». М. Дамашова ў ролі Паўлючыхі; 
Р. Плужнік у ролі Янкі 


Выразна, тэмпераментна перадае рэжысёр дынаміку бою, васт- 
рыню сутычак дзвюх процілеглых сіл, магутны націск чырвонаармеёй- 
цаў і партызан. Кароткі мантаж, якім карыстаецца рэжысёр, паказ- 
ваючы сцэны пераадолення чырвонаармейцамі драцяной загароды, 
дакладна раскрывае напружанасць змагання. 

Загарода знята аператарам С. Івановым знізу: уверсе -- велізар- 
ная прастора неба, унізе -- вузкая палоска зямлі, аблытаная павуцін- 
нем калючага дроту. На светлым фоне неба графічна прастунаючыя 
рады шчыльнай загарожы выглядаюць непрыступнымі. Але пачына- 
ецца атака, і ўсё мяняецца. Узнікаючыя перад дротам чырвонаар” 
мейцы ў шэрых шынялях здаюцца знізу магутнымі волатамі, націск 


якіх не здольна спыніць ніякая сіла. Падае адзін баец, яго месца зай- 
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мае другі, трэці... Рвецца павуцінне дроту -- чырвонаармейцы няст- 
рымна рухаюцца далей, да Мінска. Пераможнае наступленне працяг- 
ваецца. 

Ужытая аператарам замаруджаная здымка дала магчымасць вы- 
разна паказаць атаку чырвонай конніцы. 

У светлых, радасных фарбах вырашан фінал фільма -- уступленне 
Чырвонай Арміі і партызан у вызвалены Мінск. Мы бачым, як ажы- 
ваюць пустынныя вуліцы, адкрываюцца шчыльна зачыненыя да гэ- 
тага часу вокны дамоў, цяплеюць у шчаслівых усмешках твары лю- 
дзей: у горад прыйшло вялікае свята, прыйшла свабода. 

Стваральнікі фільма дакладна ўзнавілі гістарычны фон падзей, 
каларыт незабыўнай гераічнай эпохі. У пейзажах Беларусі, у абста- 
ноўцы жыцця сялян і партызан, дэталях іх быту, яны здолелі пера- 
даць не толькі дух часу, але і спецыфічныя рысы жыцця беларусаў. 

Фільм «Адзінаццатае ліпеня» з'явіўся важнай вяхой у развіцці 
беларускай кінематаграфіі. 

Стварэнне ў 30-х гадах фільмаў на гісторыка-рэвалюцыйную тэму 
адыграла значную ролю ў авалоданні майстрамі беларускай кінема- 
таграфіі метадам сацыялістычнага рэалізму. (Іа сваёй ідэйнай сіле, 
глыбіні і праўдзівасці адлюстравання жыцця народа такія творы, як 
«Першы ўзвод», «Балтыйцы», «Адзінаццатае ліпеня», з'явіліся вялі- 
кім крокам наперад у развіцці беларускай кінематаграфіі. Вопыт ра- 
боты над гісторыка-рэвалюцыйнымі фільмамі значна ўзбагаціў кіна- 
мастацтва рэспублікі, умацаваў яго ідэйныя і творчыя пазіцыі. 


У ГАДЫ ВАЙНЫ 


сшышыы-ыы--аыаааныаннааачаннынакячч нанач 


першых жа дзён гераічнай барацьбы савецкага народа 
з нямецка-фашысцкімі захопнікамі перад савецкай кінематаграфіяй 
стала вялікая і адказная задача -- адлюстраваць вялікія падзеі 
Айчыннай вайны, стварыць яркія мастацкія творы, якія мабілізоў- 
валі б духоўныя сілы савецкага народа для хутчэйшага разгрому 
ненавіснага ворага. 

Ужо праз пяць дзён пасля нападу фашысцкай Германіі на нашу 
Радзіму на экранах дэманстраваўся кінарэпартаж з франтоў аб бая- 
вых дзеяннях Савецкай Арміі. А неўзабаве быў створан поўнамет- 
ражны дакументальны фільм «Наша Масква», у якім была пака” 

зана гераічная абарона сталіцы ад налётаў нямецка-фашысцкай 
авіяцыі. 

Беларускія кінаработнікі ў гэты час вялікіх выпрабаванняў, як і 
ўсе савецкія людзі, перабудавалі сваю работу на ваенны лад. Асноў- 
нае ядро кінастудыі было эвакуіравана ў Алма-Ату. 

У 1942 г. быў створан першы беларускі фільм ваеннага часу -- 
«Беларускі кіназборнік» (рэжысёры Ю. Тарыч і У. Корш-Саблін). 
Кіназборнік складаўся з двух апавяданняў. Першае з іх называлася 
«Пчолка» і расказвала аб партызанскай барацьбе на акупіраванай во- 
рагам тэрыторыі Беларусі. Ролю дзяўчыны-партызанкі, якую празвалі 
«Пчолкай», выконвала артыстка Я. Жэймо. Другое апавяданне -- 
«Баявыя сябры» -- было прысвечана героям-франтавікам, якія гра- 
мілі ворага на танку «Беларусь», пабудаваным на сродкі беларускіх 
патрыётаў. У ролі воінаў-танкістаў здымаліся вядомыя артысты са- 
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вецкага кіно Б. Блінаў і П. Алейнікаў. Акрамя таго, беларускія кіне- 
матаграфісты прымалі актыўны ўдзел у стварэнні кіназборнікаў 
«Перамога будзе за намі!». 

Вялікая група беларускіх кінаработнікаў у першыя ж дні Вялікай 
Айчыннай вайны пайшла ў дзеючую армію, у партызанскія атрады, 
дзе са зброяй і кінакамерай у руках самааддана служыла сваёй Ра- 
дзіме, свайму народу. І 

У сярэдзіне 1942 г. пры Цэнтральным штабе партызанскага руху 
была створана спецыяльная група беларускіх кінаработнікаў, якая па- 
вінна была пачаць выпуск кінаперыёдыкі. Камітэт кінематаграфіі пры 
СНК СССР прадаставіў групе тэхнічную базу ў Маскве -- Цэнтраль- 
ную студыю дакументальных фільмаў.: 

З чэрвеня 1942 г. пачалі рэгулярна выходзіць кіначасопісы «Са- 
вецкая Беларусь» на беларускай мове, якія з вялікім поспехам дэман- 
страваліся на акупіраванай тэрыторыі, у партызанскіх атрадах і раё- 
нах, вызваленых ад фашысцкіх захопнікаў. Змагаючыся з фашысцкай 
прапагандай нагляднымі фактамі адзінства і згуртаванасці савецкага 
грамадства, кіначасопіе «Савецкая Беларусь» быў зброяй нашай 
партыі. 

Над большай часткай выпускаў часопіса працавала рэжысёр Г. Са- 
тарава. Пад рубрыкай «Сыны беларускага народа на франтах Айчын- 
най вайны» ў кіначасопісе рэгулярна даваліся матэрыялы аб мужнасці 
нашых салдат і афіцэраў. 

«Для ўзмацнення эмацыянальнага гучання “сюжэтаў кадры падма- 
цоўваліся надпісамі-заклікамі. Сіла іх была ў непасрэдным звароце 
да гледачоў. Вось некалькі прыкладаў:. 

«За кожную «кроплю крыві гэтых нявінных ахвяр пальецца рэкамі 
фашысцкая кроў» (Ме 4, 1942 г.); «Паклянёмся ж, не выпускаць 
з рук зброі да таго часу, пакуль хоць адзін фашыст ходзіць па нашай 
зямлі» (Мэ 7, 1943 г.). К 

Часопісы невялікія па памерах, аднак змест іх багаты і разна- 
стайны. Важнае месца было адведзена паказу работы беларускага 
друку. Так, аператары знялі гутарку журналістаў у рэдакцыі газеты 
«Савецкая Беларусь» з 13-гадовым партызанам А. Яфрэмавым, узна- 
гароджаным за баявыя заслугі ордэнам Чырвонай Зоркі. У другім ну- 
мары кіначасопіса расказвалася аб жыцці рзадкцые сатырычнай га- 
зеты-плаката «Раздавім фашысцкую гадзіну!». Былі зняты за праў- 
кай матэрыялаў М. Танк, П. Броўка, А. Астрэйка. У кіначасопісе 
«Савецкая. Беларусь». паявіўся рад сюжэтаў аб жыцці сем 'яў бела- 
рускіх воінаў. "Так, у чацвёртым нумары часопіса за 1943 г. расказва- 
лася аб цэнтральным дзіцячым прыёмніку, дзе знаходзіліся дзеці, 
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вывезеныя з акупіраваных раёнаў Беларусі. Аб дапамозе дзяржавы 
сям'і беларуса малодшага лейтэнанта Зябіжэнскага апавядаў сюжэт 
пятага нумара часопіса за 1943 год. 

Знайшла сваё адлюстраванне ў часопісе і самаадданая праца бела- 
рускіх жанчын на патрэбы фронта. ' 

Адначасова з выпускам кіначасопісаў. беларускія кінаработнікі на 
базе маскоўскай студыі імя Горкага дубліравалі на беларускую мову 
лепшыя творы савецкай кінематаграфіі. , 

Паказваючы баявыя дзеянні на франтах і ў тыле ворага, беларус- 
кія кінаработнікі прымалі актыўны ўдзел у стварэнні рада буйнейшых 
дакументальных фільмаў савецкай кінематаграфіі. Аператары М. Су- 
хава, М. Бераў, У. Цяслюк, І. Камароў, У. Цытрон, І. Вейняровіч 
з першых дзён вайны пачалі здымаць баявыя дзеянні Савецкай Ар- 
міі, і іх матэрыялы ўвайшлі ў такія фільмы, як «Наша Масква», «Раз- 
гром нямецкіх войск пад Масквой», «Дзень вайны», «Народныя 
мсціўцы», «Вызваленне Савецкай Украіны» і інш. і 

У 1943 г. па рашэнню ЦК КП(б) Беларусі ў Маскве была ство- 
рана беларуская кінагрупа. У 1944 г. кінагрупа выпусціла поўнамет- 
ражны фільм «Жыві, родная Беларусь!» (рэжысёр У. Корш-Саблін). 
Створаны па тыпу кінаканцэрта, ён апавядаў аб тым, як работнікі 
беларускай літаратуры і мастацтва стваралі высокапатрыятычныя 
творы, прымалі актыўны ўдзел у барацьбе, якую вялі народы Савец- 
кага Саюза. Ва ўрыўках з п'ес, а таксама ў песнях, танцах, вершах, 
выкарыстаных у фільме, ярка гучала тэма гераізму непахіснага, воль- 
налюбівага беларускага народа, выказвалася глыбокая вера ў хуткае 
вызваленне роднай зямлі. : 

Вялікім поспехам карыстаўся дакументальны фільм «Вызваленне 
Савецкай Беларусі» (рэжысёр У. Корш-Саблін). Мовай яркіх даку- 
ментальных кадраў фільм расказваў аб адным з найбольш сакрушаль- 
ных удараў, які Савецкая Армія нанесла па ворагу. Магутныя патокі 
баявой тэхнікі, работа штабаў і камандных пунктаў, эпізоды баёў, па- 
казаныя ў фільме, стваралі велічную карціну разгрому нямецка- 
фашысцкіх армій і ліквідацыю буйных «катлоў» каля Віцебска, Баб- 
руйска і Мінска. 

Фільм вызначаўся значнасцю матэрыялу, які быў пакладзены 
ў яго аснову, але гэтым не вычэрпваліся яго вартасці. Беларускія кі- 
нематаграфісты прадэманстравалі ў гэтым фільме і сваё прафесіяналь- 
нае майстэрства, здольнасць не толькі правільна зразумець сутнасць 
падзей, але ж і перадаць іх у яркай, хвалюючай форме. 

За гады вайны франтавыя кінааператары знялі звыш 3,5 мільёнаў 
метраў плёнкі, якія ўвайшлі ў спецыяльны фонд «Кіналетапісу Вялі- 
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кай Айчыннай вайны». У стварэнні гэтага кіналетапісу актыўны ўдзел 
прынялі работнікі беларускага дакументальнага кіно. 

Партыя і ўрад высока ацанілі работу беларускіх кінематаграфі- 
стаў у гады вайны, узнагародзіўшы іх баявымі ардэнамі і медалямі. 
Разам з усім савецкім народам творчы калектыў работнікаў беларус- 
кага кіно прайшоў праз суровыя выпрабаванні і ўнёс свой уклад 


у агульную справу перамогі, 


СУЧАСНАЕ БЕЛАРУСКАЕ КІНО 


Бастыстардзагангісанатзнннааччалнагчана начна сана азам іна 


АДНАЎЛЕНЧЫ ПЕРЫЯД 


асля заканчэння Вялікай Айчыннай вайны беларускі на- 
род разам з усімі народамі нашай краіны пачаў мірнае будаўніцтва - 
залечваў цяжкія раны, нанесеныя нямецка-фашысцкімі захопнікамі. За 
тры гады акупацыі ворагі разарылі і спусташылі квітнеючую савец- 
кую рэспубліку. 

Вайна нанесла велізарныя страты і беларускай кінематаграфіі. Усё 
абсталяванне было знішчана. г 

Побач з аднаўленнем заводаў, фабрык, прадпрыемстваў, калгасаў 
у кароткі тэрмін былі адноўлены і пачалі сваю работу тэатры, кансер- 
ваторыя, эстрада, майстэрні скульптараў і мастакоў. Беларускія 
пісьменнікі і дзеячы мастацтва, выконваючы свой патрыятычны аба- 
вязак перад народам, ствараюць у гэты перыяд творы аб пасляваен- 
ным аднаўленні народнай гаспадаркі, аб барацьбе за мір, аб подзвігах 
савецкіх людзей у гады Вялікай Айчыннай вайны. 

Паяўляюцца такія творы літаратуры, як паэмы «Ясны кут» і 
«Хлеб» П. Броўкі, раман «Пад мірным небам» А. Стаховіча, аповесці 
«Вяснянка» Т. Хадкевіча і «У Забалоцці днее» Я. Брыля, п'еса 
«Пяюць жаваранкі» К. Крапівы, вершы П. Глебкі, А. Куляшова, 
М. "анка, П. Панчанкі. 

Мірнаму пасляваеннаму аднаўленчаму перыяду былі прысвечаны 
карціны мастакоў А. Волкава («Вузаўцы») і А. Кудрэвіча («Вяр- 
танне ў родны калгас»), а таксама створаныя З. Азгурам скульптур- 
ныя партрэты Герояў Сацыялістычнай Працы Т. Шкурко і Я. Куха- 
равай. 
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У гэтыя гады паявіўся рад значных музычных твораў, такіх, як 
опера «Кастусь Каліноўскі» Д. Лукаса, Першая сімфонія ПІ. Падка- 
вырава, кантата «Беларусь» А. Багатырова, песні У. Алоўнікава і 
Н. Сакалоўскага. Высокай узнагародай -- Дзяржаўнай прэміяй была 
адзначана пастаноўка спектакля Беларускага тэатра імя Янкі Купалы 
«Канстанцін Заслонаў». 

Пачалося адраджэнне беларускага кіно. Ужо з восені 1944 г. пачаў 
рэгулярна выпускацца кіначасопіс «Савецкая Беларусь». На экранах 
рэспублікі паявіліся першыя кінанарысы, пачалі дэманстравацца леп- 
шыя савецкія карціны, дубліраваныя студыяй на беларускую мову. 
Ішла падрыхтоўка да выпуску поўнаметражных беларускіх мастацкіх 
фільмаў. Аднак адсутнасць неабходнай тэхнічнай базы абумовіла 
акцэнтацыю асноўнай увагі ў гэты перыяд на развіцці дакументаль- 
нага кіно. А 

З першых жа дзён пасля заканчэння Вялікай Айчыннай вайны 
беларускія кінадакументалісты пачалі ствараць хвалюючы кіналета- 
піс, які захавае для нашчадкаў гісторыю будаўніцтва першынцаў па- 
сляваеннай пяцігодкі: аўтамабільнага гіганта, трактарнага і веласі- 
педнага заводаў, раскажа пра аднаўленне разбураных гарадоў і вёсак, 
адраджэнне сталіцы Беларусі -- Мінска. У гэты летапіс упісваюцца 
ўсё новыя і новыя старонкі, якія апавядаюць аб жыцці беларускага 
народа, вялікіх перавагах сацыялістычнага грамадскага ладу, дасяг- 
неннях наватараў прамысловасці і сельскай гаспадаркі, аб росквіце на- 
вукі і культуры. 

Студыя «Беларусьфільм» у гэты перыяд кожны месяц выпускала 
на экраны тры кіначасопісы «Савецкая Беларусь». Кожны з іх скла- 
даўся з Э--7 кароткіх сюжэтаў, разнастайных па тэмах і характару. 
Невялікія кінанарысы, пабудаваныя на канкрэтных жыццёвых фак- 
тах, стваралі яркую карціну кіпучага жыцця рэспублікі, працоўных 
будняў беларускага народа. 

Побач з кіначасопісам «Савецкая Беларусь» беларускія кінадаку- 
менталісты пачынаючы з 1952 г. выпускаюць для дзяцей спецыяль- 
ныя тэматычныя кінавыпускі «Піянер Беларусі», якія сродкамі даку- 
ментальнага кіно садзейнічаюць камуністычнаму выхаванню юнага 
пакалення. 

У першыя пасляваенныя гады быў таксама створан рад цікавых 
кінанарысаў. Лепшыя з іх яркай мовай дакументальнага кіно расказ- 
валі аб шматлікім рабочым класе Беларусі, аб жыціі і працы калгас- 
нага сялянства, інтэлігенцыі, аб выдатных прыродных багаццях бела- 
рускай зямлі. 
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Так, кінанарыс «У заводскім раёне» (рэжысёр І. ІШульман) быў 
прысвечан аднаму з новых заводскіх раёнаў беларускай сталіцы -- 
Мінскаму аўтазаводу і яго цудоўным людзям. Значным дасягненнем 
беларускай дакументальнай кінематаграфіі быў і каляровы кінанарыс 
«Калгас «Рассвет» (рэжысёр А. Зархі), які расказваў аб поспехах 
аднаго з перадавых калгасаў рэспублікі. У той жа час быў выпушчан 
каляровы навукова-папўлярны фільм «Белавежская пушча» (рэжы- 
сёры С. Сплашноў і У. Стральцоў), у якім цікава і захапляюча было 
расказана аб Белавежскай пушчы. : 

У гэтыя гады савецкай дакументальнай кінематаграфіяй была 
створана серыя фільмаў аб саюзных і аўтаномных рэспубліках. Свой 
уклад у гэту вялікую і важную справу ўнёс і калектыў студыі «Бела- 
русьфільм», які стварыў два поўнаметражныя дакументальныя фільмы 
«Савецкая Беларусь». 

У пасляваенны перыяд кіначасопісы і кінанарысы з'яўляліся асноў- 
най: прадукцыяй беларускай студыі, калі не лічыць двух мастацкіх 
фільмаў -- «Новы дом» і «Канстанцін Заслонаў», створаных у асноў- 
ным на базе Ленінградскай студыі (аб іх будзе гаварыцца далей). 
Але гэтыя гады не прайшлі бясследна для беларускіх кінематаграфі- 
стаў. Для многіх творчых работнікаў, якія пазней пачалі працаваць 
над мастацкімі карцінамі, гэта быў перыяд накаплення прафесіяналь- 
нага вопыту, знаёмства з жыццём рэспублікі. І ўсё ж сапраўдны” зрух 
у беларускай кінематаграфіі пачаўся пасля ХІХ з'езда Камуністыч- 
най партыі. Савецкага Саюза, у дырэктывах якога прадугледжвалася 


значнае павелічэнне выпуску мастацкіх фільмаў кінастудыямі краіны. 
Гэта рашэнне нашай партыі знайшло гарачы водгук сярод усіх дзея- 
чоў савецкага кінамастацтва. Актывізавалася работа нацыянальных 


кінематаграфій, у тым ліку і беларускага кіно. Імкнучыся ў некаторай 


меры кампенсаваць адсутнасць дастатковай колькасці паўнацэнных 
сцэнарыяў, што з'яўлялася асноўнай перашкодай, кінематаграфісты 
звярнуліся да твораў тэатральнай драматургіі і на яе аснове стварылі 
значную колькасць добрых экранізацый. Гэта мела станоўчае зна- 
чэнне для ажыўлення дзейнасці ўсёй кінематаграфіі. Зварот да леп- 
шых твораў сучаснай літаратуры і тэатра заўсёды быў плённы для 
майстроў кіно, умацоўваў рэалістычныя асновы кінамастацтва, пашы- 
раў яго мастацкія гарызонты. Але ўсё ж у гэтых выпадках кіно вы- 
ступала ў асноўным як мастацтва рэпрадукцыі і ў нейкай ступені 
страчвала самастойнасць У распрацоўцы новых тэм. Акрамя таго, 
нейтральнае капіраванне на плёнку асобных тэатральных спектакляў 
прыводзіла да зніжэння прафесіянальнага майстэрства кінаработні- 
каў. Не выпадкова гэтыя творы, якія па сутнасці не з'яўляліся ні 
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фільмамі, ні спектаклямі, неўзабаве саступілі дарогу паўнацэнным, 
высокамастацкім экранізацыям твораў літаратуры і тэатра, у якіх 
былі шырока выкарыстаны багацейшыя выяўленчыя сродкі кінема- 
тографа. 

Усе моцныя і слабыя бакі экранізацый тэатральных п'ес з дастат- 
ковай паўнатой праявіліся і ў творах беларускай студыі гэтага пе- 
рыяду -- фільмах «Паўлінка», «Пяюць жаваранкі» і «Хто смяецца 
апошнім». 

Ва ўступных цітрах гэтых карцін не было сказана аб тым, што яны 
створаны па матывах п'ес. Гым самым аўтары нібы прадставілі іх як 
самастойныя кінематаграфічныя творы. Аднак тэатральнае пахо- 
джанне гэтых карцін адразу выяўлялася, а таксама заўважаліся іх 
кінематаграфічныя недахопы. і 

Выбіраючы для экранізацыі п'есы беларускіх пісьменнікаў Янкі 
Купалы і Кандрата Крапівы, стваральнікі фільмаў-экранізацый лічы- 
лі, што значнасць экранізуемых твораў ужо сама па сабе з'яўляецца 
гарантыяй мастацкіх вартасцей будучых кінакарцін. Не прымалася 
пад увагу тое, што тэатральная п'еса па сваёй прыродзе наогул мала 
прыгодная для экранізацыі. Дзеянне тэатральнай п'есы разгортва- 
ецца па своеасаблівых законах, таму, штучна перанесеная на экран, 
яна непазбежна траціць сваю мастацкую закончанасць. І фільмы бела- 
рускай студыі «Паўлінка», «Пяюць жаваранкі» і «Хто смяецца апош- 
нім» пастаўлены не па арыгінальных сцэнарыях, напісаных на аснове 
п'ес і разлічаных на выкарыстанне ўсяго багацця дрматагреў чных 
сродкаў. 

Гэтыя п'есы пры перапрацоўцы ў сцэнарыі некалькі скараціліся. 
Акрамя таго, былі дапісаны новыя сцэны, а таксама ўдакладнены 
характарыстыкі некаторых герояў. У выніку атрымаліся скарочаныя, 
крыху абноўленыя варыянты п'ес. Але ж новыя, арыгінальныя 
кінематаграфічныя творы. І як ні імкнуліся пастаноўшчыкі фільмаў 
мяняць фон падзей, усё ж дыялаг усюды займаў галоўнае месца, ды- 
намічная выразнасць кіно гублялася, кінематаграфічныя вобразы ака- 
заліся падпарадкаванымі тэксту і занялі другараднае становішча. 
У радзе месц фільмы ў параўнанні з першакрыніцамі страцілі цэлас- 
насць і напружанасць. Драбленне на асобныя кадры знізіла вастрыню 
і напал многіх эпізодаў, якія на тэатральнай сцэне гучалі намнога мац- 
ней. Некалькі аднастайна былі вырашаны і натурныя сцэны. Інтэр”- 
еры, пейзажы, асобныя дэталі выконвалі ў фільме чыста дэкаратыў- 
ныя функцыі. 

Беларускія а Зака дан пры экранізацыі п'ес не праявілі да- 
статковай творчай смеласці, не імкнуліся да іх жанравай, стылёвай 
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разнастайнасці. "Гаму, нягледзячы на безумоўную значнасць зместу 
гэтых карцін, назваць іх самастойнымі творамі кінамастацтва ўсё ж 
нельга. 

Стваральнікі фільма «Паўлінка» (сцэнарый М. Лужаніна, рэжы- 
сёр А. Зархі, 1922) ставілі перад сабой задачу пазнаёміць савецкага 
гледача з адным з найбольш яркіх твораў беларускай драматургіі -- 
камедыяй Янкі Купалы. Аўтары фільма асноўную ўвагу аддалі выяў- 
ленню сацыяльных матываў камедыі, псіхалагічнаму раскрыццю воб- 
разаў. 

У цэнтры кінакарціны аказалася гісторыя ўзаемаадносін Паўлінкі 
(артыстка Л. Драздова) і Якіма Сарокі (артыст У. Кудрэвіч), якія, 
усёй душой імкнучыся да новага, светлага жыцця, актыўна выступалі 
супраць старых звычаяў і існуючага парадку. Глыбокая ідэйнасць 
«Паўлінкі» непарыўна звязана з яе камедыйнасцю і жыццярадас- 
насцю. Сюжэтная лінія, звязаная з развянчаннем прадстаўнікоў ста- 
рога свету, знайшла сваё яркае ўвасабленне ў вобразах Крыніцкага 
(артыст Ў. Дзядзюшка), яго сваяка Пранцыся Пустарэвіча (артыст 
Г. Глебаў), а таксама іх жонак 2. Альжбеты (артыстка Л. Ржэцкая), 
Агаты (артыстка В. Пола). Выразна, з сапраўды купалаўскай саты- 
рычнай вастрынёй, быў абмаляван У фільме вобраз пустога і фанабэ- 
рыстага шляхціча Адольфа Быкоўскага, ролю якога выконваў артыст 
Б. Платонаў. 

Аднак, імкнучыся ўзмацніць сацыяльнае гучанне фільма, яго ства- 
ральнікі зрабілі неапраўданыя скарачэнні камедыйных сцэн, у выніку 
чаго яркасць, імклівая камедыйнасць саступілі месца сентыменталь- 
насці. ' 

Жывы, жыццярадасны спектакль стаў на экране цягучы і нават 
некалькі сумны. Стваральнікі фільма, імкнучыся больш поўна выка- 
рыстаць магчымасці кіно, стараліся мяняць месцы дзеяння, канцэн- 
траваць увагу, на галоўным, выдзяляючы буйным планам характэрныя 
дэталі, аднак яны не рашыліся адысці ад пастаўленага спектакля і 
гэта прывяло да таго, што натурныя эпізоды і шматлікія пейзажы не 
надавалі карціне «кінематаграфічнасці». Наадварот, гэтыя сцэны яшчэ 
больш падкрэслілі штучнасць, умоўнасць тэатральнага вырашэння 
фільма. Кінакарціна «Паўлінка» ў цэлым не перадавала своеасаблі- 
васць творчай задумы п'есы, аказалася значна слабейшай сваёй пер- 
шаасновы --- спектакля тэатра імя Янкі Купалы. 

У аснову фільма «Пяюць жаваранкі» (сцэнарый К. Крапівы, рэ- 
жысёры У. Корш-Саблін і К. Саннікаў, 1953) была пакладзена каме- 
дыя Кандрата Крапівы, пастаўленая на сцэне тэатра імя Янкі Купалы. 
Напісаная ў светлых, аптымістычных танах, яна закранала важныя 
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пытанні жыцця калгасаў, расказвала аб людзях калгаснай вёскі, аб 
іх барацьбе за камунізм. 

Асноўная сюжэтная лінія п'есы і фільма -- - спрэчка двух калгасаў, 
двух напрамкаў у развіцці сельскай гаспадаркі. Старшыня арцелі «Но- 
вая ніва» Пытляваны перакананы, што трэба дабіцца ў калгасе толькі 
высокага ўраджаю, а ўсё астатняе-- непатрэбныя новаўвядзенні. 
Старшыня суседняга калгаса «Светлы шлях» Туміловіч лічыць, што 
аснова сапраўды заможнага жыцця калгаснікаў -- моцная, планавая 
грамадская гаспадарка. І 

Хто з іх на правільным шляху і што з яўляецца ў калгасах галоў- 
ным для піпаркага руху ўперад да камунізма? Гэта барацьба розных 
думак набывала асаблівую значнасць і вастрыню ў фільме дзякуючы 
добрай, пранікнёнай ігры артыстаў У. Дзядзюшкі (Пытляваны) і 
Б. Платонава (Гумілоевіч). 

Ў цеснай сувязі з асноўнай сюжэтнай лініяй у фільме расказва- 
лася гісторыя жаніцьбы брыгадзіра калгаса «Новая ніва» Міколы 
Вераса і агратэхніка суседняга калгаса Насці Вярбіцкай. 

Стваральнікі фільма старанна перанеслі на экран змест п'есы, яе 
асноўныя вобразы, аднак не здолелі сродкамі кіно раскрыць яе ўнут- 
раны характар, перадаць светлы, жыццярадасны гумар камедыі 
К. Крапівы. У камедыі вялікую ролю адыгрывае акцёрская непасрэд- 
насць, лёгкасць і жыццёвасць паводзін. Аднак усё, што ўспрымалася 
на сцэне як тэатральная ўмоўнасць, на экране стала фальшам. Асаб- 
ліва выразна гэта праявілася ў раскрыцці. ўзаемаадносін Міколы і 
Насці. Гэтыя сцэны ў тэатральнай пастаноўцы вызначаліся мяккім 
гумарам, некалькі ўмоўнай камедыйнай манерай, дзе вялікае значэнне 
мелі падтэкст, здавалася б, нязначныя дэталі і інш. Аднак у фільме 
яны страцілі сваё гучанне, бо пастаноўшчыкі, баючыся невыразнасці 
камедыйнага вырашэння, зрабілі ўсе сітуацыі больш «рэальнымі». 
Фільм атрымаўся нецікавым, страціў рысы камедыйнасці. 

Так, поўная гумару сцэна сватання ў фільме ператварылася амаль 
што ў адкрыты торг, які чымсьці нагадвае аналагічныя сітуацыі з ку- 
пецкага быту ў п'есах А. М. Астроўскага. 

Узаемаадносіны Насці і Міколы, жартаўлівыя спрэчкі аб тым, дзе 
будуць жыць маладыя, пазбаўлены гумарыстычнай афарбоўкі, на- 
былі амаль драматычнае гучанне, ператварыліся ў традыцыйны, да- 
волі «невыразны канфлікт, пры якім шчасце закаханых знаходзілася 
ў поўнай залежнасці ад выканання вытворчага плана, ад правільнага 
ці няправільнага разумення адным з іх правіл агратэхнікі. Гэтыя не- 
дахопы ў нейкай меры былі звязаны з недастаткова пераканаўчай 
гігрой акцёраў, якія выконвалі ролі Насці і Міколы. 
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Кадр з фільма «Пяюць жаваранкі» 


Стваральнікі фільма некалькі змянілі тэатральныя дэкарацыі, па- 
шырылі масавыя эпізоды, некаторыя сцэны вынеслі на вуліцу калгаса 
і ў іншыя месцы. Аднак усе гэтыя ўстаўныя кінематаграфічныя эпі- 
зоды не адпавядалі тэатральным мізансцэнам кінакарціны. У фільме 
захаваўся тэмп спектакля, які намнога павольней, чым тэмп фільма. 
Усе героі вельмі многа гаварылі. Доўгія мантажныя кавалкі з акпё- 
рамі, якія вымаўлялі свой тэкст, былі ў непрымірымай супярэчнасці 
з кінематаграфічным унутрыкадравым рухам. Гэта скаванасць пла- 
стычнага вырашэння фільма і непатрэбная камернасць большасці 
сцэн прывялі да таго, што, як гэта ні парадаксальна, фільм аказаўся 
больш «тэатральны», чым яго першакрыніца -- тэатральны спек- 
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аднесці да творчых дасягненняў студыі. Асобныя ўдачы і выдатная 
ігра большасці акцёраў -- У. Дзядзюшкі, Л. Ржэцкай, Б. Платонава, 
В. Пола, ПІ. Малчанава --гэта перш за ўсё заслугі творчага калек- 
тыву тэатра імя Янкі Купалы. 

З фільмаў-спектакляў, выпушчаных беларускай студыяй, найменш 
удалай была карціна «Хто смяецца апошнім» (аўтар сцэнарыя 
К. Крапіва, рэжысёр У. Корш-Саблін, 1954), пастаўленая па сатырыч- 
най камедыі Кандрата Крапівы. 

Напісаная ў 1939 г. камедыя «Хто смяецца апошнім» трывала 
ўвайшла ў рэпертуар тэатраў нашай краіны. З нязменным поспехам 
камедыя на працягу доўгага часу ставіцца ў Беларускім драматычным 
тэатры імя Янкі Купалы. ІГеса знайшла ў калектыве тэатра сваіх вы- 
сокаталенавітых выканаўцаў, і спектакль па праву заняў адно з пер- 
шых месцу у радзе сцэнічных твораў беларускага тэатральнага ма- 
стацтва. 

Камедыя «Хто смяецца апошнім» выкрывае двурушнікаў, паклёп- 
нікаў і падхалімаў. Яна расказвае аб тым, як у адным з навукова-да- 
следчых інстытутаў грамадскасць выкрыла двурушніка і прайдзісвета 
Гарлахвацкага, якому ўдалося прабрацца на пасаду дырэктара. 

Матэрыял камедыі быў вельмі цікавы для экранізацыі, тым больш 
што сатырычны жанр наогул рэдкі госць у кіно. 

Можна было па прыкладу іншых студый проста зафіксіраваць на 
плёнцы ўвесь тэатральны спектакль. Аднак аўтары паставілі сваёй 
мэтай стварыць кінематаграфічны варыянт п'есы. Мала таго, яны пе- 
ранеслі яе дзеянне ў нашы дні. Аднак гэта перамяшчэнне ў часе зроб- 
лена было чыста механічна і прывяло аўтараў фільма да няўдачы. 
К. Крапіва, калі пісаў сваю камедыю, меў на ўвазе рэальныя з'явы 
нашай рэчаіснасці. Пастаноўшчыкі фільма не ўлічылі, што з часу па- 
яўлення камедыі ў многім змяніўся характар асноўнага канфлікту, 
выкарыстанага ў п'есе, некаторыя матывіроўкі страцілі сваю праўда- 
падобнасць і г. д. У выніку рэальныя прыкметы часу ў фільме аказа- 
ліся ў супярэчнасці з характарам канфлікту і атмасферай дзеяння 
п'есы. 

Выканаўцы галоўных ролей, за невялікім выключэннем, былі акцё- 
рамі тэатра, якія не здолелі пранікнуць у спецыфіку кінамастацтва і 
тэатральнае вырашэнне вобразаў цалкам перанеслі ў фільм. Буйны 
план, дэталізаваная абстаноўка стваралі непатрэбнае перавелічэнне 
у іх ігры. 

Многія сітуацыі фільма з-за змянення маштабу часу сталі зда- 
вацца надуманымі і малапраўдападобнымі. Гэта асабліва адносіцца 
да лініі развіцця вобраза “Гулягі. Ды і сам ён больш нагадваў гога- 
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смяецца апошнім». Г. Глебаў у ролі "Тулягі; 
Л. Рахленка ў ролі Гарлахвацкага 





леўскага Башмачкіна, чым супрацоўніка сучаснага навукова-даслед- 
чага інстытута. Ва ўмовах нашай рэчаіснасці непраўдападобнай пачала 
выглядаць і гісторыя вылучэння Гарлахвацкага на пасаду дырэктара. 

Пастаноўшчыкі, каб укласці камедыю ў рамкі звычайнага фільма, 
значна скарацілі яе дыялаг і асобныя сцэны. Аднак замест чакаемага 
ўзмацнення дынамікі развіцця дзеяння ў фільме ў параўнанні з тэат- 
ральнай пастаноўкай паявіліся вяласць і замаруджанасць дзеяння. 
Больш таго, аказаліся некалькі прыглушанымі асноўныя сатырычныя 
матывы твора. Больш шырокае развіццё атрымалі анекдатычныя гі- 
сторыі і ў прыватнасці любоўная інтрыга Гарлахвацкага з Зёлкінай. 
Анекдот аказаўся амаль у цэнтры фільма, адцягваючы ўвагу ад важ- 
ных падзей, што адбываліся ў п'есе. 

“Гэта адступленне выявілася і ў стылістычнай неадпаведнасці ігры 
акцёраў -- выканаўцаў асноўных ролей. Характар ігры адных акцё- 
раў -- У. Уладамірскага (Чарнавус), Л. Драздовай (Вера), І. Шацілы 
(Левановіч) -- уласцівы рэалістычнай драме, другіх - Л. РВахленкі 
(Гарлахвацкі), Г. Глебава (Туляга), Б. Платонава (Зёлкін), З. Бра- 
варскай (.Зёлкіна) -- вылучаўся камедыйнай афарбоўкай з элементамі 
вадэвілю. в. АД 

Анекдатычная гісторыя нейтралізоўвала сатырычную накірава- 
насць камедыі, гледачу цяжка было паверыць у сур'ёзнасць бараць- 
бы, якую вялі дзеючыя асобы ў імя дасягнення пастаўленай мэты. 
У канчатковым выніку фільм «Хто смяецца апошнім» аказаўся не- 
паўнацэнным творам мастацтва. Стваральнікі фільма не здолелі пера- 
даць мовай кіно мастацкі лад п'есы, яё ідэю і вобразы. 

Малаўдалымі атрымаліся і фільмы-экранізацыі «Несцерка» па ма- 
тывах аднайменнай п'есы В. Вольскага (сцэнарый В. Вольскага, рэ- 
жысёр А. Зархі, 1955) і «Палеская легенда» (1957) па апавяданню 
У. Караленкі «Лес шуміць». К. 

П'еса В. Вольскага «Несцерка» ўжо на працягу многіх год ідзе на 
сцэне тэатра імя Якуба Коласа (г. Віцебск) і карыстаецца нязменным 
поспехам у гледачоў. 

Аўтар, выкарыстаўшы багаты матэрыял беларускага фальклору, 
расказаў гісторыю аб маладым селяніне Юрасе і яго каханай дзяў-- 
чыне Насці. Маці Насці, імкнучыся да багацця, усяляк перашкаджала 
шлюбу дачкі з Юрасем і хацела выдаць яе замуж за багатага і «ву- 
чонага» пана Самахвальскага. На дапамогу закаханым прыйшоў чала- 
век з народа, вясёлы і вынаходлівы Несцерка. З яго дапамогай ма- 
ладыя людзі дабіліся свайго шчасця. Ва ўсіх сутычках з самазадаво- 
леным Шкаляром і фанабэрыстым панам Бараноўскім Несцерка, 
атрымліваў перамогу. “ 
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Імкненне беларускіх кінематаграфістаў экранізаваць гэты драма- 
тургічны твор было заканамерным. Творчыя магчымасці кінамастац- 
тва непараўнана больш багатыя, чым магчымасці тэатра, і пры ўдум- 
лівым і ўмелым перанясенні яе сюжэта, вобразаў і атмасферы дзеяння 
на экран мог бы. атрымацца цікавы і своеасаблівы мастацкі твор 
з жыцця беларускага народа ў далёкім мінулым. 

Аднак кінакарціна «Несцерка» па свайму гучанню аказалася знач- 
на слабейшай за спектакль тэатра імя Якуба Коласа, у многім стра- 
ціла прастату і лёгкасць, народны гумар і тую атмасферу святочнасці, 
якімі ён быў напоўнен. 

Няўдача карціны была звязана перш за ўсё з адсутнасцю ў ёй вы- 
разнай рэжысёрскай задумы. Гэта прывяло да многіх памылак і ў пры- 
ватнасці да парушэння прапорцый у адборы галоўнага і другараднага. 
Фільм характарызаваўся рыхласцю кампазіцыі. У ім было нямала 
штучна расцягнутых сцэн накшталт уцёкаў Несцеркі ад інляхцічаў, 
якія толькі парушалі рытм камедыйнага апавядання, уводзілі ў бок 
ад галоўнай тэмы. і 

Імкнучыся надаць фільму кінематаграфічны «размах», «маштаб- 
насць», аўтары ўдзялілі вялікае месца кірмашу і балю ў пана Бара- 
ноўскага. А між тым эпізод балю, займаючы значнае месца ў фільме, 
не ўносіў нічога новага ў раскрыццё падзей, не аказваў ніякага ўплыву 
на развіццё сюжэта. 

Экранізуючы п'есу, аўтары ў адпаведнасці з патрабаваннямі і маг- 
чымасцямі кіно зрабілі некаторыя адступленні ад першакрыніцы. Ад- 
нак яны не заўсёды былі апраўданымі, як напрыклад эпізод дыспута. 
У п'есе паказвалася, як Песцерка, дружна падтрымліваемы народам, 
перамагаў у дыспуце Шкаляра. Аўтарам фільма гэта сцэна, відаць, 
паказалася недастаткова займальнай. "аму Несцерка на дыспуце 
паяўляўся ўжо ў абліччы вучонага-іншаземца. Народ, не ведаючы, 
што перад ім яго любімец. Несцерка, не мог радавацца яго перамозе 1 
вымушан быў у гэтай спрэчцы падтрымліваць чужога яму іншаземца. 
Такім чынам, народ, які па сутнасці з'яўляўся галоўным героем гэ- 
тага важнага эпізоду камедыі, аказаўся ў фільме зусім выключаным 
з актыўнага дзеяння. ' 

Аднак .асноўная няўдача аўтараў фільма была звязана ўсё ж 
з трактоўкай вобраза галоўнага героя -- Несцеркі. Перш за ўсё для 
гэтай ролі не зусім падыходзілі знешнія даныя таленавітага камедый- 


«нага акцёра Б. Ценіна. Несцерка атрымаўся некалькі грузным, у па- 


раўнанні з сялянамі ён выглядаў таўстуном, а гледачы павінны былі 
верыць, што гэта бядняк. У характары Несцеркі мала было жывасці, 


“лёгкасці, яго' прастата была ненатуральнай, штучна падкрэсленай. 


я 
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У фільме механічна злучыліся розныя жанры і прыёмы выканання. 
Напал ігры Л. Драздовай (Насця) і І. Саўкіна (Юрась) характэрны 
для псіхалагічнай драмы, Э. Гарын (Шкаляр) і ў радзе месц Б. Ценін 
(Несцерка) для стварэння сваіх ролей выкарыстоўвалі сродкі гратэ- 
ску, якія даходзілі часам да балагана, а В. Пола (Мальвіна) і Я. Па- 
лосін (Мацей) правялі свае ролі ў «бытавым» плане. 

Многія чыста казачныя сітуацыі і вобразы перапляталіся ў фільме 
з рэальнымі, і ў радзе выпадкаў было нават цяжка ўлавіць розніцу 
паміж утрыраванымі сцэнамі скамарошых прадстаўленняў і падзеямі, 
якія адбываліся ў сапраўднасці. 

Пастаноўшчыкі вялікае месца аддавалі масавым сцэнам, аднак яны 
атрымаліся аднастайнымі і невыразнымі. Усе персанажы масавых 
сцэн, між іншым як і самі сцэны, былі надзвычай падобныя. Ды і 
прыгонныя сяляне, паказаныя ў фільме, былі далёка не беднякамі, 
калі мець на ўвазе «опернае» багацце іх касцюмаў, абстаноўкі і г. д. 
У карціне было нямала традыцыйных камедыйных сітуацый. 

Добра былі зняты аператарам Ю. Фогельманам беларускія пей- 
зажы. Аднак выкарыстанне колеру ў карціне было няўдалае. Багацце 
фарбаў, у большасці выпадкаў залішне яркіх і грубаватых, толькі 
ўзмацняла адчуванне невыразнасці жанравага вырашэння ўсяго кіна- 
твора ў цэлым. 

Усе шматлікія недахопы карціны «Несцерка» былі звязаны з неда- 
статкова глыбокім пранікненнем пастаноўшчыка фільма А. Зархі 
ў сутнасць увасабляемага мастацкага матэрыялу. Карціна аказалася 
выпадковай работай для выпадкова аказаўшагася на беларускай кіна-. 
студыі рэжысёра. І хоць А. Зархі вядомы ў савецкім кінамастацтве 
як адзін з буйных майстроў, матэрыял «Несцеркі» быў яму незнаёмы, 
як незнаёмы былі нацыянальныя асаблівасці характару герояў і іх 
быту. Натуральна таму, што ён здолеў перадаць у фільме толькі знеш- 
нія адзнакі нацыянальнага каларыту, і таму кінакамедыя «Несцерка» 
аказалася пазбаўленай выразнай нацыянальнай формы, была неціка- 
вай і прымітыўнай. 

Няўвага да нацыянальнай формы прывяла беларускіх кінематагра- 
фістаў да няўдачы і з фільмам «Палеская легенда». Асновай для яго 
з'явілася вядомае апавяданне У. Караленкі «Лес шуміць». 

Аўтары фільма -- сцэнарыст А. Вітаў і рэжысёры П. Васілеўскі і 
М. Фігуроўскі -- добрасумленна перанеслі на экран асноўныя матывы 
апавядання, яго драматычныя сітуацыі, дзякуючы чаму карціна прад- 
стаўляла пэўную цікавасць. 

Дзеянне апавядання «Лес шуміць» разгортвалася на Украіне, і 
сцэнарый спачатку рыхтаваўся для Кіеўскай студыі. Аднак пазней 
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«Палеская легенда». І. Пераверзеў у ролі Рамана; Л. Рахленка ў ролі пана Івана: 
: Л. Кадраў у ролі Апанаса 


зё 


было вырашана здымаць фільм на студыі «Беларусьфільм», і А. Ві- 
таў, які ніколі не быў у Беларусі, тэрмінова ўнёс у сцэнарый беларускі 
«каларыт». Натуральна, што гэта не магло не прывесці да эклектыч- 
насці фільма «Палеская легенда». У ім было сапраўды ўсё: сляпцы- 
бандурысты на ўкраінскім кірмашы, ліхія гайдамакі, літоўскі замак, 
польскія касцюмы. 

У галоўных ролях выступалі артысты маскоўскіх і ленінградскіх 
тэатраў. Праўда, у карціне прымала ўдзел некалькі вядучых беларус- 
кіх акцёраў -- Л. Рахленка, Г. Глебаў, У. Уладамірскі. Аднак ім былі 
даручаны толькі невялікія эпізадычныя ролі, прычым яны былі на- 
столькі схематычныя і нецікавыя, што не давалі магчымасці стварыць 
на экране запамінальныя характары. 

Значнае месца ў фільме павінна была заняць драматычная гісто- 
рыя- прыгоннай дзяўчыны Аксаны, якая была пазбаўлена права на 
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каханне, але не мірылася са сваім цяжкім становішчам і імкнулася да. 
волі. : 

Аднак стваральнікі фільма замест таго, каб раскрыць лінію нара- 
стання пратэсту ў душы Аксаны, наадварот, усяляк падкрэслівалі яе 
бездапаможнасць і пакорлівасць. Вобраз Аксаны атрымаўся аднапла- 
навы і статычны. Гэтыя недахопы аўтарскай трактоўкі яшчэ больш 
паглыбіла сваёй ігрой выканаўца ролі Аксаны артыстка А. Ларыё- 
нава, ў якой глыбокія пачуцці падмяняліся прыгожай позай, эфект- 
ным жэстам. 

У цэнтры апавядання Караленкі- лёс двух маладых людзей. 
Аднак у фільме гэта лінія адышла на другі план, саступіўшы месца 
гісторыі перараджэння характару Рамана. А 

Артыст І. Пераверзеў, які выканаў гэту ролю, паказаў Рамана 
дабрадушным і сардэчным чалавекам. Аднак такім ён мог стаць толькі 
пасля многіх і складаных перажыванняў. І хоць Пераверзеў удала вы- 
канаў сваю ролю, пры такой трактоўцы вобраза знікла ўнутраная 
барацьба, цяжкасці перараджэння чалавека. Рамкі сцэнарыя не далі 
акцёру магчымасці паказаць пачуцці, учынкі, думкі Рамана. Сапраўд- 
нае драматычнае дзеянне, выяўленне ўнутраных рыс характару пад- 
мянялася кароткім пераказам, тлумачэннямі дыктарскага тэксту. 

Гэта была перш за ўсё няўдача сцэнарыста А. Вітава, які не здо- 
леў захаваць асноўны змест і напрамак развіцця вобразаў. Больш 
таго, жадаючы ўзмацніць сацыяльнае гучанне твора, ён пайшоў па 
шляху вульгарызатарскай мадэрнізацыі апавядання. Замест таго каб 
сканцэнтраваць увагу на моцных, рэалістычных баках твора У. Ка- 
раленкі, А. Вітаў увёў надуманыя сцэны і эпізоды, якіх не было у апа- 
вяданні. 

У сцэнарыі не была вылучана асноўная сюжэтная лінія, якой пад- 
парадкоўваліся б усе астатнія. Ён складаўся з мноства дробных эпізо- 
даў, абрыўкаў асобных сюжэтных ліній, контурна намечаных вобра-. 
заў. У ім было мала цікавых выяўленчых дэталей, адсутнічалі эмацыя- 
нальная напружанасць і паэтычная ўзнёсласць, уласцівыя твору 
У. Караленкі. : 

Гэты набор асобных сцэн і эпізодаў маладыя рэжысёры ПІ. Васі- 
леўскі і М. Фігуроўскі паспрабавалі ўвасобіць у фільме, аднак закон- 
чанага твора не атрымалася. 

Пастаноўшчыкі не здолелі праўдзіва паказаць у фільме характары 
герояў, перадаць атмасферу дзеяння. Адсутнасць майстэрства, доб- 
рага ведання матэрыялу яны спрабавалі падмяніць перайманнем вядо- 
мых узораў. Асобныя эпізоды і многія масавыя сцэны кінафільма 
«Палеская легенда» міжвольна выклікалі асацыяцыі з некаторымі лі- 
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таратурнымі, тэатральнымі і кінематаграфічнымі творамі. А для таго 
каб неяк злучыць асобныя сдэны і эпізоды фільма, аўтары скарысталі 
выратавальны дыктарскі тэкст. Аднак ён не ўвайшоў арганічна ў ма- 
стацкую пабудову карціны. 

На больш высокім узроўні было выяўленчае вырашэнне фільма. 
Аператар У. Акуліч натурныя і павільённыя сцэны зняў у падкрэсле- 
на змрочных танах, якія яшчэ больш узмацнялі атмасферу цяжкага 
жыцця беларускага народа ў часы прыгоннага права. Добра зроблены 
былі шматлікія буйныя планы -- партрэты герояў. Характар асобных 
эпізодаў быў перададзен вельмі дакладна (напрыклад, пахаванне за- 
мучанага панам Міхася). 

Аднак у выяўленчай трактоўцы фільма быў і істотны недахоп. 
Праз усё апавяданне У. Караленкі «Лес шуміць» праходзіў вобраз 
лесу. Натуральна, што гэты сімвалічны вобраз з асаблівай выраз- 
насцю павінен быў атрымаць сваё раскрыццё і ў фільме. Яго героі не 
раз мнагазначна гаварылі, што лес шуміць, што ён з'яўляецца грознай 
сілай. Аднак, як. ні дзіўна, самога лесу ў карціне не аказалася. Аўтары 
фільма, імкнучыся выправіць дапушчаную памылку, спрабавалі ства- 
рыць у павільёне пры дапамозе сасновых і яловых галін нейкае пада- 
бенства лесу, аднак гэтыя кадры яшчэ больш узмацнялі адчуванне 
фальшу і штучнасці. 

Найбольш моцнае ўражанне пакідала ў карціне музыка кампазі- 
тара І. Любана, якая адыгрывала актыўную ролю ў развіцці дзеяння. 

Няўдача карціны «Палеская легенда» яшчэ раз паказала, што вы- 
карыстоўванне выпадковых тэм, прыцягненне выпадковых аўтараў, 
якія механічна пераносяць месца дзеяння, змяняюць характары герояў 
фільма, не праходзіць бясследна і, як правіла, прыводзіць да ства- 
рэння нязначных, павярхоўных твораў. - 

І ўсё ж фільмы-экранізацыі тэатральных п'ес і літаратурных тво- 
раў адыгралі сваю станоўчую ролю ў развіцці беларускага кіно. 
У пасляваенны перыяд перад беларускай кінематаграфіяй стаялі 
складаныя задачы. "Трэба было збіраць творчыя кадры, ствараць 
тэхнічную базу, наладжваць выпуск фільмаў. І фільмы-экранізацыі 
ў значнай ступені дапамаглі пераадолець гэты нялёгкі рубеж. Перш за 
ўсё работа над экранізацыямі садзейнічала наладжванню сувязей 
з беларускай літаратурай, прыцягненню да работы ў кіно беларускіх 
пісьменнікаў. 

Нарэшце, фільмы-экранізацыі пры ўсіх недахопах паказалі, што 
беларускія кінематаграфісты ўжо маюць значны тэхнічны і мастацкі 
вопыт і гатовы пачаць работу над арыгінальнымі мастацкімі творамі, 
прысвечанымі важнейшым тэмам з жыцця беларускага народа. 
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ФІЛЬМЫ АБ САВЕЦКАЙ РЭЧАІСНАСЦІ 


У пасляваенны перыяд савецкія кінематаграфісты стварылі ня- 
мала выдатных фільмаў, якія заваявалі самае шырокае прызнанне. 
Аднак за гэтымі дасягненнямі нельга было не заўважаць і некаторых 
слабых бакоў нашага кіно, якія асабліва выразна праявіліся ў кінатво- 
рах, прысвечаных важнейшай тэме нашага савецкага мастацтва -- 
сучаснасці. ; 

Калі акінуць нават беглым позіркам створаныя ў пасляваенны пе- 
рыяд мастацкія фільмы, то можна заўважыць, што самыя значныя по- 
спехі былі дасягнуты ўсё ж у рабоце над матэрыялам гістарычнага 
мінулага, хоць і блізкага, бязмерна хвалюючага, але ўсё ж мінулага. 

Небывалае па сваіх маштабах камуністычнае пераўтварэнне свету, 
жыццё герояў нашых дзён не знайшлі яшчэ свайго яркага мастацкага 
адлюстравання ў кінатворах. Зроблена вельмі мала фільмаў, у якіх 
бы ў поўны рост быў паказан наш сучаснік. 

Супраць многіх слабых фільмаў на сучасную тэму бывае нават 
цяжка што-небудзь сказаць: у якіх ёсць перадавая ідэя, яны прысве- 
чаны таму ці іншаму жыццёваму пытанню. Але ў іх рэдка сустрэнеш 
новае, нідзе не закранутае ў папярэдніх фільмах, рэдка знойдзеш 
пастаноўку вострых, самых надзённых праблем. Больш таго, часта пад 
выглядам сучаснасці ў такія творы ўводзяцца старыя сюжэты, знаё- 
мыя канфлікты, штучныя прыёмы, а для надання сучаснага каларыту 
героі ўпамінаюць аб спадарожніках, ракетах, універсітэтах культуры, 
брыгадах камуністычнай працы. 

Аднак глыбіню зрухаў, што адбываюцца ў грамадстве, сутнасць 
барацьбы новага супраць старога ў сучасным яе выяўленні нельга 
перадаць з дапамогай чыста знешніх назіранняў і агульнага знаёмства 
з матэрыялам. Іменна няведанне жыцця, павярхоўнае знаёмства з яго 
з'явамі -- прычына слабасці большасці-твораў, прысвечаных сучасна- 
сці. Перад гледачом праходзяць кадры, якія ілюструюць тыя ці іншыя 
падзеі, рухаюцца і размаўляюць на экране людзі, часам сумуюць, ча- 
сам радуюцца, смяюцца. Але смутак, радасць і смех гэтых людзей 
не знаходзяць водгуку ў сэрцах гледачоў. Гэта цалкам датычыць так- 
сама і беларускіх фільмаў пасляваеннага перыяду, прысвечаных сучас- 
най тэме. Прычыны і сутнасць гэтых недахопаў становяцца асабліва. 
відавочнымі пры аналізе канкрэтных мастацкіх твораў беларускай 
студыі. 

Адразу ж пасля ўвядзення ў дзеючыя студыі беларускія кінемата- 
графісты побач з выпускам дакументальных фільмаў, нарысаў і кіна- 
часопісаў пачалі работу над першым пасляваенным мастацкім фільмам 
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«Новы дом», прысвечаным жыццю беларускай вёскі. Аднак яны па- 
цярпелі сур'ёзную няўдачу. Гэта паражэнне не было выпадковым. 

Пасля другой сусветнай вайны Камуністычная партыя заклі. 
кала савецкіх людзей аднавіць даваенны ўзровень развіцця пра- 
мысловасці і сельскай гаспадаркі і затым перавысіць гэты ўзровень 
у значных памерах з тым, каб стварыць матэрыяльна-тэхнічную базу 
камуністычнага грамадства. Новыя вялікія патрабаванні гэтага пе- 
рыяду вызначылі тэматыку савецкага кінамастацтва. 

На экранах паявіўся рад значных твораў, у якіх адлюстроўваліся 
падзеі Вялікай Айчыннай вайны, паказвалася мірная стваральная 
праца савецкіх людзей -- будаўнікоў камунізма, раскрывалася тэма 
барацьбы за мір. Асобныя фільмы былі прысвечаны дзеячам мастац” 
тва і навукі, а таксама гістарычнаму мінуламу народаў нашай вялікай 
краіны. 

Распрацоўваючы новую тэматыку, работнікі савецкай кінематагра- 
фіі працягвалі пошукі і новых сродкаў мастацкага ўвасаблення. Ад- 
нак, нягледзячы на значныя поспехі, кінематаграфія ў гэты перыяд 
усё ж адставала ад тых вялікіх задач, якія ставіліся партыяй, урадам 
і ўсім савецкім народам. саў 

Сярод работнікаў савецкага кіно былі і такія, якія лічылі, што 
народ «стаміўся» пасля вайны і яму патрэбны фільмы лёгкага, зай- 
мальнага жанра. і 

На экранах пачалі паяўляцца такія слабыя ў ідэйна-мастацкіх ад- 
носінах камедыі, як «Блізняты», «Нябесны ціхаход», «Неспакойная 
гаспадарка» і інш. Акрамя гэтых фільмаў, былі падрыхтаваны да вы- 
пуску няўдалыя і памылковыя карціны «Вялікае жыццё» (ІП серыя), 
«Іван Грозны» (ІІ серыя), «Простыя людзі». 

Аналагічныя адставанні былі і на іншых участках ідэалагічнага 
фронта, і таму ЦК ВКП(б) у 1946 г. прыняў пастановы аб часопісах 
«Звязда» і «Ленінград», аб кінафільме «Вялікае жыццё» (ІІ серыя), 
аб рэпертуары драматычных тэатраў. 

Сурова крытыкуючы памылковыя і няўдалыя кінатворы, ЦК 
ВКП(б) у сваёй пастанове аб кінафільме «Вялікае жыццё» асабліва 
падкрэсліў, што стварэнне іх «з'яўляецца вынікам лёгкадумнасці і без- 


с 


адказнасці асобных майстроў кінематаграфіі -- тых, хто не вывучае 


сэ 


справу, за якую бярэцца, не ведае прадмета, не заўважае высокіх 


ідэйных і маральных якасцей савецкіх людзей, не ўмее па-сапраўд- 
наму паказаць іх». х 


1. «Постановления ПК ВКП(б) по вопросам литературы и искусства”. Госпо- 
литиздат, 1920, стар. 21. 
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Сур'ёзныя недахопы, аналагічныя тым, якія былі адзначаны ў па- 
станове ЦК ВКП(б) аб кінафільме «Вялікае жыццё», мелі месца і ў 
беларускай кінематаграфіі. 

Цэнтральны Камітэт Камуністычнай партыі Беларусі, грунтую- 
чыся на пастановах партыі па ідэалагічных пытаннях, у верасні 1947 г. 
падверг суровай крытыцы першы пасляваенны беларускі мастацкі 
фільм «Новы дом». 

«...Закончаны ў 1947 годзе фільм «Мовы дом», -- гаварылася ў 
пастанове, -- быў запушчан у вытворчасць па непрыгоднаму сцэна- 
рыю, у якім было няправільна і павярхоўна паказана жыццё беларус- 
кіх калгасаў, іх работа ў пасляваенных умовах. Гэты фільм з'яўляецца 
карцінай камедыйна-аперэтачнага тыпу, у якой аднаўленне і новае 
будаўніцтва ў вёсцы ў пасляваенных умовах паказаны без якіх-не- 
будзь цяжкасцей, без малейшага напружання сіл народа для пераадо- 
лення гэтых цяжкасцей. Фільм рабіўся ў адрыве ад беларускай гра- 
мадскасці, ад жыцця народа» !. 

ыццярадаснае, поўнае весялосці і дасціпнасці мастацтва кінака- 
медыі карыстаецца вялікай папулярнасцю ў нашага гледача. Аднак 
шматгадовы вопыт савецкага кіно паказаў, што захапленне знешняй 
займальнасцю фільма згубна ўплывае на яго змест. Іменна ў гэтым 
заключаліся прычыны творчага паражэння стваральнікаў кінакамедыі 
«Новы дом». 

Перш за ўсё слабы быў сцэнарый Я. Памешчыкава, які, прэтэн- 
дуючы на актуальнасць і значнасць, на самай справе паўтараў старую 
драматургічную схему. У сцэнарыі расказвалася аб святкаванні дня 

ерамогі ў адным з беларускіх калгасаў. У клубе праводзіўся прагляд 
музычнай камедыі «Іван ды Мар'я», матэрыялам для якой паслужыла 
жыццё двух суседніх калгасаў, іх спрэчка з-за ўчастка нявыкарыста- 
най зямлі. Дзеянне сцэнарыя разгортвалася нібы ў двух планах-- 
у жыцці і на сцэне, у ім было мноства недарэчных камедыйных пры- 
'тод, якія нагадвалі далёка не лепшыя ўзоры дарэвалюцыйных каміч- 
ных фільмаў. 

Пастаяннае імкненне выклікаць смех у гледача засланіла і адсу- 
нула на другі план асноўную тэму - паказ аднаўлення разбуранай 
сельскай гаспадаркі. Сцэнарый не меў нічога агульнага з тым, што 
сапраўды адбывалася ў гэты час на абрабаванай і знявечанай гітле- 
раўцамі беларускай зямлі. 

ітлераўцы спалілі многія беларускія вёскі, разбурылі гарады. Па- 
трэбна была напружаная праца савецкіх людзей для таго, каб забяс- 


1 «Літаратура і мастацтва», 1947, Мэ 37. 
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печыць сем'і хоць бы простымі драўлянымі дамамі. Але ў сцэнарыі 
Памешчыкава была паказана нерэальная вёска, дзе будаваліся цагля- 
ныя асабнякі, а яго героі хваляваліся толькі з-за таго, каму з сусед- 
ніх калгасаў дастанецца ўчастак зямлі, на якім можна будзе ўзводзіць 
гэты аперэтачны пасёлак. 

У сцэнарыі не было ніводнага ярка акрэсленага вобраза. Савецкія 
людзі, якія пасля заканчэння вайны здзяйснялі свой вялікі працоўны 
подзвіг, былі паказаны ў ненатуральным абліччы герояў старых сен- 
тыментальных раманаў, якія на ўлонні прыроды займаліся сваімі лю- 
боўнымі справамі. 

Пастаноўшчык фільма У. Корш-Саблін, вырашаючы твор у жанры 
лірычнай камедыі, спрабаваў выправіць недахопы сцэнарыя. Пашы- 
раючы яго рамкі, У. Корш-Саблін, хоць і некалькі абмежавана, рас- 
казаў аб будаўніцтве, якое разгарнулася ў Беларусі ў пасляваенныя 
гады. Асобныя эпізоды фільма ў нейкай меры адлюстроўвалі тыповыя 
з'явы беларускай рэчаіснасці. У карціне былі ўдала выкарыстаны 
беларускія народныя песні, запаміналася жыццярадасная музыка кам- 
пазітараў І. Дунаеўскага і І. Любана, радавалі добра знятыя беларус- 
кія пейзажы. Аднак усё гэта не магло згладзіць істотных недахопаў 
сцэнарыя. У фільме галоўнае месца ўсё ж занялі любоўныя гісторыі” 
і камічныя сітуацыі. Жыццё беларускіх калгаснікаў было паказана па- 
вярхоўна і фальшыва. Будаўніцтва новай вёскі ажыццяўлялася з не- 
звычайнай быстрынёй, дамы вырасталі на вачах у гледачоў пад гукі 
вясёлых мелодый: усе перашкоды пераадольваліся з незвычайнай лёг- 
касцю. і а 

Матэрыял кінатвора ў цэлым не даў магчымасці выканаўцам га- 
лоўных ролей намаляваць яркія вобразы. Яны аказаліся невыразнымі, 
хоць і ствараліся такімі вопытнымі акцёрамі, як М. Багалюбаў, 
У. Хахракоў, Я. Самойлаў, М. Чаркасаў, К. Сарокін, Л. Кміт, Л. Смір-. 
нова і-інш. 

Няўдача фільма «Новы дом» сведчыла перш за ўсё аб тым, што 
стваральнікі яго і-ў першую чаргу сцэнарыст і рэжысёр дрэнна ведалі 
жыццё рэспублікі, працоўныя справы беларускага народа. Акрамя 
таго, тэхнічная база студыі «Беларусьфільм» у гэты" перыяд была 
вельмі слабая, творчых кадраў не хапала, і здымкі карціны праводзі- 
ліся ў асноўным на іншых кінастудыях краіны, г. зн. у адрыве ад гра- 
мадскасці рэспублікі. І хоць нельга недаацаніць усёй важнасці укладу, 
унесенага кінематаграфістамі іншых кінастудый у справу ўздыму бела- 
рускага кіно, усё ж твор сапраўды нацыянальны ствараецца ў асноў- 
ным сіламі сваіх, нацыянальных творчых кадраў. Аднак фільм «Новы 
дом» да такіх твораў аднесці нельга. 
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Адлюстраванне сучаснасці, важнейшых з'яў нашай рэчаісна- 
сці цяжка нават уявіць без чалавека працы, паказ якога заўсёды 
быў адным з мацнейшых бакоў нашага мастацтва. У дакладзе на Пер- 
шым усесаюзным з'ездзе савецкіх пісьменнікаў М. Горкі гаварыў: 
«Асноўным героем нашых кніг мы павінны зрабіць працу, г. зн. чала- 
века, які арганізуецца працэсамі працы, які ў нас узброен усёй магут- 
насцю сучаснай тэхнікі, чалавека, у сваю чаргу арганізуючага працу 
больш лёгкай, прадуктыўнай, узводзячы яе на ступень мастацтва. Мы 
павінны навучыцца разумець працу, як творчасць» !, Аднак створана 
яшчэ вельмі мала цікавых і яркіх мастацкіх твораў, у якіх расказва- 
ецца аб слаўных справах маладога рабочага класа Беларусі, аб яго 
гістарычнай ролі ў сацыялістычным пераўтварэнні рэспублікі. 

З твораў на гэту тэму можна назваць аповесці ІМ. Паслядовіча 
«Цёплае дыханне», А. Кулакоўскага «Г артаванне» і «Дома», Веры 
Лютавай «Зарава над лесам», раманы У. Карпава «За годам год» і 
«Вясеннія ліўні», У. Дадзіёмава «Над Нёманам», п'есы К. Крапівы 
«Зацікаўленая асоба», А. Кучара «Неспакойныя сэрцы» і І. Мележа 
«Пакуль мы маладыя», фільмы «Зялёныя агні» і «Каханнем трэба 
даражыць». Ма жаль, жыццё рабочага класа Беларусі ў большасці вы- 
падкаў і тут паказана пакуль павярхоўна, у асноўным у знешніх яго 
праявах, а не шляхам глыбокага раскрыцця чалавечых характараў. 

этых недахопаў не ўдалося пазбегнуць і беларускім кінематагра- 
фістам, якія стварылі ў 1956 г. фільм «Зялёныя агні» (аўтар сцэнарыя 
А. Маўзон, рэжысёры С. Сплашноў і І. Шульман), прысвечаны жыц- 
цю і працы аднаго з буйнейшых атрадаў беларускага рабочага кла- 
са -- чыгуначнікам. 4 

Рэжысёры С. Сплашноў, І. Шульман і аператар А. Булінскі нале- 
жаць да сярэдняга пакалення беларускіх кінематаграфістаў. С. Сплаш- 
ноў у даваенныя гады паставіў дзве кароткаметражныя карціны па 
творах А. ГІ. Чэхава -- «Мянтуз» і «Маска», а таксама фільм «Песня 
аб дружбе». У першыя пасляваенныя гады С. Сплашноў і І. Шульман 
прымалі ўдзел у стварэнні многіх дакументальных кіначасопісаў і на- 
рысаў? . 

Аператар А. Булінскі прыйшоў у здымачную групу карціны «Зя- 
лёныя агні» ўжо маючы за плячыма значны вопыт работы ў мастацкай 
кінематаграфіі. У даваенныя гады ў беларускім кіно ён зняў камедыю 
«Дзяўчына спяшаецца на спатканне». Пасля вайны на Ашхабадскай 
студыі ўдзельнічаў у стварэнні фільма «Далёкая нявеста», за які быў 
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удастоен звання лаўрэата Дзяржаўнай прэміі. Знамянальны той факт, 
што рэжысёры С. Сплашноў і І. Шульман сваю творчую дзейнасць у 
пасляваенныя гады пачалі з вырашэння самай адказнай, але разам 
з тым і самай цяжкай тэмы нашага мастацтва -- тэмы сучаснасці. 

Фільм апавядаў аб тым, як малады машыніст Сяргей Чобур, ба- 
чачы, што ўчастак дарогі не спраўляецца з перавозкай грузаў, стаў 
вадзіць цяжкагружаныя цягнікі. ў 

Аднак першая спроба закончылася аварыяй, і Чобура перавялі пра- 
цаваць у дэпо. "Голькі пасля выкрыцця кар'ерыста і інтрыгана Са- 
сноўскага, які, як пазней аказалася, падаў брыгадзе няспраўны пара- 
воз, маладому машыністу зноў даверылі вадзіць паравоз. 

У стваральнікаў фільма «Зялёныя агні» было жаданне расказаць 
аб жыцці і справах нашых сучаснікаў, узняць хвалюючыя праблемы 
нашай рэчаіснасці. Аднак гэтыя творчыя задачы ажыццявіць не ўда- 
лося. Цяжка было патрабаваць ад стваральнікаў карціны «Зялёныя 
агні» (у іх першым пасляваенным творы) сталага майстэрства і сва- 
боднага валодання сродкамі мастацкай выразнасці, але ўсё ж можна 

. было чакаць, што ў аўтараў праявіцца свежы погляд на свет, што яны 
скажуць гледачу новае слова аб савецкіх людзях. Але гэтага, на жаль, 
не здарылася. Да таго ж слабай была першааснова фільма -- кінасцэ- 
нарый А. Маўзона. 

А. Маўзон не падышоў творча да рамана Ю. Лапцева «Шлях ад- 
крыты», па якому ствараўся кінасцэнарый. Ён старанна перанёс на 

“экран не толькі асноўную схему даволі слабага рамана, але і яго асноў- 
ныя недахопы-- кампазіцыйную нязладжанасць, незавершанасць 
сюжэтных ліній, невыразнасць асноўных вобразаў. Пастаноўшчыкі ў 
сваю чаргу не праявілі дастатковай творчай смеласці ў адносінах сцэ- 
нарыя, не здолелі выправіць яго недахопы. Замест таго каб больш 
глыбока і аб'ёмна раскрыць паказаныя ў ім падзеі і вобразы, яны пай- 
шлі па шляху прамалінейнай ілюстрацыі сцэнарыя. 

У фільме нямала кадраў было прысвечана непасрэдна працы чы- 
гуначнікаў. Дзеянне адбывалася ў дэпо, у дыспетчарскай, на станцыі. 


Але якім бы ні было ўражанне ад гэтых сцэн і эпізодаў, даволі ўдала 
знятых аператарам А. Булінскім, самі па сабе яны не маглі выклікаць 
цікавасці да фільма. 

Няўдалымі былі вобразы фільма і ў першую чаргу вобраз галоў- 
нага героя -- машыніста Чобура, якому не хапала праўдзівасці, жыц- 
цёвай пераканаўчасці. У значнай меры гэта была няўдача акцёра 
Г. Малышава. Чобур -- Малышаў добрасумленна рабіў усё, што па- 
трабаваў сцэнарый: ён правільна дзейнічаў, правільна вымаўляў рэп- 
лікі ў розных інтанацыях, але яму неставала глыбокага унутранага 
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адзінства з ствараемым вобразам. Такія сцэны з удзелам Чобура, як 
сход, калі ў яго забіраюць правы машыніста, гутарка з Аксанай, су- 
тыкненне з Сасноўскім, атрымаліся залішне стрыманымі, ілюстрацый- 

нымі. Аднак асноўныя недахопы ў раскрыцці вобраза Чобура ўсё ж 
былі абумоўлены слабасцю сцэнарыя, матэрыял якога не даваў маг- 
чымасці ракрыць у фільме рысы Чобура як перадавога чалавека, на- 
ватара, ініцыятыўнага і настойлівага ў дасягненні пастаўленай мэты. 
Калі прасачыць за лініяй развіцця сюжэта, то можна ўбачыць, што на 
шляху героя нямала перашкод. У Чобура не ладзяцца справы з Са- 
сноўскім і начальнікам аддзялення Ягоравым; ён не разумее значэння 
сапраўднага кахання ў жыцці чалавека і г. д. Аднак усе цяжкасці 
вельмі хутка і лёгка пераадольваліся героем, хаця ў гэтым і не было 
псіхалагічнага абгрунтавання ўчынкаў, праўдзівасці пачуццяў. Лёс 
такога героя, безумоўна, не мог ні зацікавіць, ні захапіць гледача. 
Цяжка было нават зразумець, што ж характэрна для Чобура, якія 
яго схільнасці, жыццёвыя імкненні, погляды. 

Вядома толькі, што ён імкнуўся вадзіць на ўчастку цяжкагружа- 
ныя цягнікі. Гэта імкненне аказала ўплыў нават на яго асабістыя ад- 
носіны з дыспетчарам Аксанай (артыстка М. Ліфанава). Героі гаво- 
раць толькі аб сваіх службовых справах. У гэтых адносінах вельмі 
характэрная заключная сцэна -- прыход Сяргея Чобура да Аксаны 
ў дыспетчарскую. 

-- Аксана, -- гаворыць Сяргей, -- я табе павінен сказаць, іцто... 

-- Не трэба, нічога цяпер не трэба гаварыць, -- адказвае яна. 

-- Калі ж? 

-- Потым, добра? 

--. Добра... 

І далей ідуць кадры імклівага поезда, мільгаючых семафораў, а 
ў акне паравознай будкі бачым Сяргея; ён усміхаецца. З такой прама- 
лінейнасцю і гэтак жа прымітыўна вырашаліся асабістыя адносіны 
і іншых герояў фільма. з 

астаноўшчыкі і выканаўцы асноўных ролей, паказваючы герояў, 
не здолелі раскрыць істотныя рысы людзей свайго часу, стварыць 
паўнакроўныя вобразы. І хоць Сяргей Чобур, стары машыніст Каліна 

і парторг Якушаў спрачаюцца з Сасноўскім і падтрымліваючым яго 
Ягоравым адносна налзённых праблем сучаснасці, мы не бачым у іх 
людзей нашых дзён. 

ў Станоўчыя героі фільма вельмі бедныя ўнутрана. У іх адсутнічае 
шырокі свет пачуццяў, разважанні аб з'явах акружаючага жыцця. 
Ды і само жыццё паказана ў карціне статычным, нязменным. Паста- 
ноўшчыкі фільма не здолелі знайсці сапраўдныя прыкметы часу і ўжы- 
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«Зялёныя агні». В. Ушакова ў ролі Людмілы; А. Кістаў у ролі Ягорава; 
Я. Карнавухаў у ролі Сасноўскага 


лі штампы. Старыя кінематаграфічныя прыёмы пераважалі і ў паказе 
чалавечых пачуццяў і ўзаемаадносін. Вось, напрыклад, Сяргей запра- 
сіў танцаваць інжынера Людмілу. Пакрыўджаная Аксана выбегла 
з памяшкання і, абапёршыся на калітку, заспявала традыцыйную лі- 
рычную песню. Закаханыя бегалі адзін За адным, паліваў іх пасля 
няўдач праліўны дождж... У карціне адсутнічаў цікава распрацаваны 
«другі план», выразныя дэталі, якія дапамаглі б узнавіць непаўтор- 
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ную атмасферу жыцця людзей, якія працуюць на чыгунцы. Увесь 
фільм быў перанасычан кадрамі: чыгуначныя саставы, колы цягнікоу, 
стрэлкі і семафоры. Карацей кажучы, да недахопаў сцэнарыя А. Маў- 
зона далучыліся рэжысёрскія і акцёрскія няўдачы. Аднак галоўнай 
прычынай гэтаму з'явілася вельмі прыблізнае веданне пастаноўшчы- 
камі сучаснага жыцця Беларусі. 

У 1960 г. беларускія кінематаграфісты выпусцілі другі твор, пры- 
свечаны шматлікаму рабочаму класу рэспублікі, -- фільм «Каханнем 
трэба даражыць» (сцэнарый М. Бярозкі, С. Сплашнова, рэжысёр 
С. Сплашноў). 

Стваральнікі фільма, пакінуўшы ў баку вытворчыя канфлікты, усю 
ўвагу сканцэнтравалі на асабістых адносінах герояў. Аднак, нягле- 
дзячы на гэта, фільм аказаўся такім жа няўдалым, як і «Зялёныя 
агні». Героі былі прымітыўнымі, канфлікты вырашаліся вельмі проста, 
па загадзя зададзенай схёме. 

«Аўтары фільма няправільна зразумелі сутнасць курса на сучас- 
насць у нашым мастацтве. Рзальнае пачуццё часу, якое праяўляецца 
ў своеасаблівасці характараў людзей, у іх адносінах да жыцця і яго 
з'яў, было заменена чыста знешнімі прыкметамі, якія не выражаюць 
сутнасці нашай эпохі. 

Канфлікт карціны будаваўся на тым, што аднойчы ў работніцы 
камвольнага камбіната Каці (артыстка Н. Іванова) былі знойдзены 
маткі нітак, якія ўкрала яе суседка па пакою Зіна (артыстка І. Буд- 
кевіч). І хоць Зіна даўно ўжо была пад падазрэннем, у крадзяжы аб- 
вінавацілі ўсё ж лепшую работніцу, камсамолку Кацю. Ад дзяўчыны 
адвярнуўся нават Сцяпан (артыст Э. Брэдун), які горача кахаў яе. 
Ён лёгка паверыў недарэчнаму абвінавачванню. І вось сумленная, гор- 
дая, прынцыповая Каця, нават не паспрабаваўшы разабрацца ў тым, 
што здарылася, даказаць сваю невінаватасць, употай паехала на ней- 
кую новабудоўлю. 

Ва ўзаемаадносінах маладых, нявопытных у жыцці людзей часа». 
бывае так, што непаразуменні прыводзяць да сур'ёзных паваротаў у іх 
лёсе. Але такая сітуацыя, магчыма нават драматычная, можа быць 
цікавай і павучальнай толькі тады, калі паказана з сапраўдным ма- 
стацкім майстэрствам, з глыбокім разуменнем сапраўдных цяжкасцей 
жыцця. 

Аднак стваральнікі фільма «Каханнем трэба даражыць» за дра- 
матычны канфлікт выдалі рад штучных сітуацый. Усе перыпетыі 
сюжэта маюць меладраматычны характар; акрамя таго, занадта пры- 
мітыўна раскрываліся маральна-бытавыя праблемы. 
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Вес брка- 


е 





«Каханнем трэба даражыць». М. Крэпкагорская ў ролі Паліны; 
Ф. Шмакаў у ролі майстра 
“ 

Аўтары фільма, распрацоўваючы асноўную тэму -- давер'я да ча- 
лавека, --- ужылі чыста механічныя прыёмы: увялі ў сюжэт карціны 
мноства вострых сцэн, пабудаваных на выпадковасцях, прымусілі 
сваіх герояў рабіць нелагічныя ўчынкі. ў 

Каці выпадкова падкінулі ніткі; Сцяпан выпадкова падслухаў, як 
яго каханую абвінавачвалі ў крадзяжы; паехаўшая на новабудоўлю 
Каця выпадкова сустрэлася з душэўным, уважлівым сакратаром рай- 
кома камсамола; яе выпадкова зняў фотакарэспандэнт; па гэтым 
здымку яе выпадкова знайшлі фабрычныя сябры. А Сцяпан, адпра- 
віўшыся на пошукі Каці, выпадкова ўбачыў яе ў акне праходзячага 
цягніка. Аднак такое спалучэнне «выпадковасцей» у паказе ўзаема- 
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адносін людзей не магло даць правільнага ўяўлення аб іх характары. 
Між іншым, аўтары і не імхнуліся да глыбокага раскрыцця чалавечых 
адносін. Усе «выпадковасці» ім патрэбны былі толькі для таго, каб 
паказаць, што, па-першае, красці нядобра і, па-другое, трэба верыць 
людзям, бо нявер'е можа разбурыць каханне. Маралізаванняў у фільме 
аказалася многа, а вось самага галоўнага -- сур'ёзнай размовы пра 
каханне -- не было. Атрымалася невыразная, беспраблемная, штуч- 
ная меладрама з безаблічнымі, схематычнымі персанажамі. 

У.карціне «Каханнем трэба даражыць», таксама як і ў фільме «Зя- 
лёныя агні», гэтыя недахопы тлумачацца тым, што аўтары аказаліся 
ў палоне старых кінематаграфічных канонаў. 

Як цытаты з ужо бачаных фільмаў успрымаюцца злодзеі -- 
стылягі з пласцінкамі рок-н-рола і жаргоннымі слоўцамі, святочнае 
катанне моладзі на возеры з ілюмінацыямі, гераіня, якая кідае пя- 
шчотныя позіркі на каханага, калі ён выконвае традыцыйны раманс, 
прагулкі закаханых па вуліцах горада і г. д. 

ур'ёзныя праблемы, закранутыя ў фільме «Каханнем трэба да- 
ражыць», былі вырашаны павярхоўна, не мелі сапраўднага жыццёвага 
зместу. На іх даваліся адказы, якія не вынікалі з праўдзівага паказу 
з'яў жыцця. 


У пасляваенныя гады ў беларускім кіно вялікае месца занялі тво- 
рыў прысвечаныя справам працаўнікоў калгасных палёў. Праз некаторы 
час пасля стварэння карцін «Мовы дом» і «Пяюць жаваранкі» бела- 
рускія кінематаграфісты зноў звярнуліся да распрацоўкі гэтай тэмы і 
выпусцілі кінакарціны «Пасеялі дзяўчаты лён», «Шчасце трэба бераг- 
чы» і «Строгая жанчына». 

Карціна «Пасеялі дзяўчаты лён»( 1956) з'явілася другой сумеснай. 
работай сцэнарыста Я. Памешчыкава і рэжысёра У. Корш-Сабліна. 

, Здавалася б, жадаючы зноў расказаць аб жыцці і працы бела- 
рускіх. калгаснікаў, аўтары павінны былі ўлічыць памылкі сваёй папя- 
рэдняй карціны «Новы дом». Аднак гэтага не адбылося. Я. Памешчы- 
каў і У. Корш-Саблін хацелі паказаць сучаснасць, выкарыстаўшы ста- 
рую традыцыйную сюжэтную схему з любоўным «трохкутнікам», 
і тым самым ужо з самага пачатку асудзілі сябе на няўдачу. 

Сцэнарый Я. Памешчыкава па свайму характару з'яўляўся адным 
з тых твораў, якія рабіліся пад уплывам «тэорыі бесканфліктнасці». 
Чалавечыя пачуцці падмяняліся «вытворчым каханнем». Пераадо- 
ленне цяжкасцей адбывалася з незвычайнай лёгкасцю, замест жывых 


146 





характараў блукалі невыразныя схемы, і ўсё завяршалася абавязко- 
вым шчаслівым канцом. 

Замест водгуку мастакоў на хвалюючыя праблемы нашага часу на 
экране аказаліся толькі знешнія прыкметы часу: дырэктарам МТС 
быў інжынер, якога з вытворчасці паслалі ў вёску, паказвалася сель- 
скагаспадарчая выстаўка і г. д. Але за ўсім гэтым не аказалася глы- 
бокай думкі, моцных пачуццяў. Стваральнікі фільма не здолелі пра- 
нікнуць у глыбокія пласты жыцця. Карціна прэтэндавала на расказ аб 
жыцці беларускіх калгаснікаў. Аднак яе сюжэтная схема магла быць 
з поспехам выкарыстана ў творы на матэрыяле любой іншай рэс- 
публікі. 

У цэнтры фільма быў пастаўлен вобраз звеннявой-ільнавода На- 
дзейкі Красовіч, якая на Усесаюзнай сельскагаспадарчай выстаўцы 
дала слова ўдвая павялічыць ураджай ільну. Дома, у родным калгасе, 
яе падтрымаў новы дырэктар М'ТС. Аднак былі і людзі, якія спало- 
халіся цяжкасцей, звязаных з вырошчваннем новага гатунку ільну. 
Гэта калгасніцы са звяна Надзейкі і аграном калгаса, які прывык ва 
ўсім прытрымлівацца інструкцый. Здавалася, тут і пачатак канфлікту. 
Аднак аўтары ўсімі сіламі пастараліся прытупіць яго. У далейшым ба- 
рацьба Надзейкі і калгаснікаў за высокі ўраджай ільну растварылася 
ў мностве іншых тэм, адышла на другі план, прамільгнуўшы ў некаль- 
кіх натурных кадрах. 

Далей сюжэт фільма развіваўся па лініі раскрыцця ўзаемаадносін 
Надзейкі і Рыгора Паўлавіча, якія пакахалі адзін аднаго, прычым 
вобраз жонкі Рыгора Паўлавіча быў уведзен у сюжэт фільма толькі 
для таго, каб запоўніць пустату ў традыцыйным трохкутніку. 

Фінал фільма паказваў шчаслівае вырашэнне ўсіх канфліктаў, і пе- 
рад гледачом паяўлялася ідылічная карціна ўсеагульнай згоды. 

ыццё герояў фільма, іх справы былі паказаны ў фальшыва свя- 
точных танах. Гэта адчуванне яшчэ больш узмацнілася ў фільме дзя- 
куючы невыразнаму рэжысёрскаму вырашэнню і няўдала падабранай 
каляровай гаме. 

Колер як адзін з элементаў мастацкай пабудовы кінатвора павінен 
быў надаць карціне «Пасеялі дзяўчаты лён» адчуванне большай праў- 
дзівасці, падкрэсліць жыццярадаснасць акружаючага жыцця. Аднак 
няўмелае выкарыстанне гэтага мастацкага сродку яшчэ больш пад- 
крэсліла нерэальнасць падзей на экране, дзе былі румяныя закаты,- 
разлівы сіняга ільну, безліч зорак на небе і г. д. 

Убогі, бедны па думцы сцэнарый не даў магчымасці акцёрам, якія 
аказаліся не зусім удала падабранымі, стварыць цікавыя, запаміналь- 
ныя вобразы. 
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Выканаўцы асноўных ролей спрабавалі надзяліць чалавечымі ры- 
самі тое, што было ім задана сцэнарыстам і рэжысёрам. Але аднаго 
старання аказалася недастаткова, каб атрымаўся мастацка пераканаў- 
чы кінатвор. Гіайбольш ярка гэта праявілася ў' паказе цэнтральнага 
вобраза фільма -- Надзейкі. 

Сціплая і працавітая калгасная ільнаводка, ролю якой выконвала 
здольная актрыса ваў Сцяпанава, У карціне ператварылася ў дзяўчыну, 
якая жыве ў нерэальнай абстаноўцы і робіць недарэчныя ўчынкі. Па- 
чуцці яе скаваныя і прымітыўныя. На працягу ўсёй карціны яна без 
канца выступае: пры атрыманні ўзнагароды, на сходзе звяна, на па- 
сяджэнні праўлення калгаса. 

Бледным і невыразным атрымаўся вобраз Рыгора Паўлавіча ў вы- 
кананні артыста Б. Кардунова. Літаральна ў кожным кадры адчува- 
лася скаванасць і нерухомасць акцёра перад здымачнай камерай, што 
ў значнай ступені было звязана з неакрэсленасцю дадзенай ролі ў сю- 
жэтнай пабудове фільма. І калі больш ці менш ясна месца Рыгора 
Паўлавіча ў любоўным канфлікце, то як дырэктар МТС ён быў зусім 
не паказан. 

Амаль у кожнай аперэце існуе камічная пара, лінія ўзаемаадносін 
якой адцяняе «сур'ёзнасць» перажыванняў галоўных герояў. Гэта апе- 
рэтачная пара перайшла ў кінематограф і пад рознымі імёнамі вандруе 
з аднаго дрэннага фільма Ў. другі. 

У фільме «Пасеялі дзяўчаты лён» такой парай з'яўляюцца Янка 
і Зося (артысты Л. (Фрычынскі і Л. Сабалеўская). Іх прысутнасць 
у фільме павінна была ўскладніць дзеянне і ўнесці ў яго камічны стру- 
мень. Гаму Янка кахаў Надзею, а яна Рыгора Паўлавіча. Але затое 
Янку кахала Зося, на якую ён не звяртаў увагі. Пацярпеўшы пара- 
жэнне ў каханні, Янка знайшоў заспакаенне ў вывучэнні. пад кіраў- 
ніцтвам Зосі трактара. І, вядома, Янка, вывучыўшы трактар і палю- 
біўшы прафесію трактарыста, пакахаў і Зосю. У гэтай сапраўднай 
пародыі цяжка было знайсці якое-небудзь падабенства праўды, рэаль- 
насці сапраўдных чалавечых пачуццяў. 

У карціне «Пасеялі дзяўчаты лён», таксама ж які ў «Новым 
доме», здымалася мала беларускіх акцёраў, якім да таго ж дасталіся 
толькі невялікія эпізадычныя ролі. Гворчыя магчымасці такіх акцё- 
раў, як Г. Глебаў (аграном калгаса) і А. Ільінскі (дзед Бабак), былі 
поўнасцю абмежаваны сцэнарнымі схемамі. Гэта ў поўнай меры даты- 
чыць і іншых другарадных персанажаў. Захапленне камедыйнымі 
трукамі прывяло стваральнікаў карціны да забыцця таго творчага за- 
кона, што і невялікія ролі павінны быць жыццёва праўдзівымі, зай- 
маць сваё, строга вызначанае месца ў творы. Таму вобразы Мар'і За- 
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хараўны (артыстка Т. Трушына), Дар'і (артыстка В. Краўчанка), 
Дзяніса (артыст Г. Гумілеўскі) аказаліся неапраўданымі, не ўносілі 
нічога новага ў раскрыццё зместу, у развіццё дзеяння фільма. 

У цэлым гэта быў даволі бледны твор, сфабрыкаваны па даўно 
ўстарэлых рэцэптах. 

Выпушчаныя пазней фільмы «Шчасце трэба” берагчы» (1958) 
і «Строгая жанчына» (1959) былі ў некаторай ступені палемічныя 
ў адносінах да папярэдніх кінатвораў, прысвечаных працаўнікам 
калгаснай вёскі. У адрозненйе ад фільма «Пасеялі дзяўчаты лён» абе- 
дзве карціны былі задуманы як праўдзівыя, рэалістычныя творы, якія 
ўзнімаюць хвалюючыя праблемы нашай рэчаіснасці. 

І «Шчасце трэба берагчы» і «Строгая жанчына» былі прысвечаны 
адной тэме, зроблены ў адзінай стылёвай манеры (іх пастаноўшчык 
рэжысёр І. Шульман, аператар Г. Удавенкаў), аднак значна адрозні- 
валіся па сваіх ідэйна-мастацкіх вартасцях. Калі карціна. «Шчасце 
трэба берагчы» была даволі цёпла сустрэта гледачамі, то «Строгая 
жанчына» амаль непрыкметна прайшла на экранах і была адзначана 
крытыкай як слабы, маламастацкі твор. І гэта тлумачыцца перш за 
ўсё нераўнацэннасцю кінадраматургічнага матэрыялу, пакладзенага 
ў аснову гэтых фільмаў. 

Сцэнарый карціны «Шчасце трэба берагчы» напісаў А. Макаёнак 
па матывах папулярнай аповесці А. Кулакоўскага «Нявестка». А. Ма- 
каёнак даволі ўдала пераклаў аповесць «Нявестка» на мову кінама- 
стацтва. Сюжэтная лінія твора некалькі змянілася, паявіліся новыя 
эпізадычныя персанажы; прычым гэта не толькі не сказіла сутнасці 
арыгінала, але, наадварот, дазволіла перадаць сродкамі кіно ідэйны 
сэнс і сутнасць вобразаў аповесці, пазбегнуўшы ілюстрацыйнасці, так 
часта ўласцівай экранізацыі. Больш таго, Макаёнку ўдалося больш 
ярка, чым у аповесці, падкрэсліць, што барацьбу за асабістае шчасце 
нельга аддзяліць ад барацьбы за грамадскія інтарэсы. Пастаноўшчык 
І. Шульман у сваю чаргу здолеў сцэнарную задуму даволі ўдала ўва- 
собіць на экране. 

Першыя ж кадры ўводзілі гледача ў атмасферу жыцця аддаленай 
паляводчай брыгады аднаго з беларускіх калгасаў. 

Нядобра ішлі тут справы. Аб гэтым сведчылі і пачарнеўшыя сцены 
хаты старога калгасніка Данілы Лукашонка, і небагатае снеданне 
старога, і возік з галлём, які Даніла па размытай дарозе ледзь пры- 
цягнуў з лесу. Такая экспазіцыя гаварыла аб тым, што аўтары фільма 
будуць весці размову аб нялёгкіх справах працоўных будняў. 

П'яніца і хабарнік брыгадзір Шандыбовіч разваліў гаспадарку 
брыгады. Але многае змянілася пасля вяртання з арміі сына Лука- 
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шонка Віктара. Аднавяскоўцы, абураныя паводзінамі ІЦандыбовіча, 
выбралі Віктара брыгадзірам. Лёгкія поспехі ўскружылі галаву ма- 
ладому хлопцу. Самаўпэўнены, не маючы вялікага жыццёвага вопыту, 
“Віктар трапіў пад уплыў хітрага ІШЦандыбовіча. Яшчэ нядаўна Віктар 
на сходзе абвінавачваў яго ў п'янстве, жульніцтве, зазнайстве. А неў- 
забаве сам пайшоў па яго сцежцы: перастаў лічыцца з людзьмі, пачаў 
піць, хлусіць жонцы, клапаціцца толькі аб сабе. 

Расказваючы аб усім гэтым сурова, без прыхарошванняў, аўтары 
падвялі гледача да асноўнага канфлікту фільма. Аднак яны дапусцілі 
сур'ёзную памылку, вырашаючы гэты канфлікт некалькі камерна, аб- 
мяжоўваючы яго рамкамі адной сям'і Лукашонкаў. І таму ў цэнтры 
аказалася не сутыкненне грамадскасці калгаса з брыгадзірам, а асабі- 
стыя непаладкі Віктара з жонкай. Толькі Ларыса выказала мужу гор- 
кую праўду, толькі яна рэзка і справядліва пакрытыкавала яго на кам- 
самольскім сходзе. А калгаснікі аказаліся па-за гэтым канфліктам. Не 
выпадкова аўтары фільма, імкнучыся неяк аднавіць гучанне асноўнага 
канфлікту, паказаць раскаянне Віктара, усведамленне ім сваіх памылак 
пад уздзеяннем грамадскасці, увялі ў карціну сцэны, дзе Віктар ідзе 
па дарозе, а на яго кідаюць суровыя позіркі нейкія невядомыя людзі. 
Яны, відаць, і павінны былі выражаць думку грамадскасці. Аднак 
такое вырашэнне было чыста знешнім і прымітыўным. 

Недастаткова пераканаўча быў паказан разлад і ў самой сям'і Лу- 
кашонкаў. Даніла Лукашонак, які нацярпеўся больш за іншых ад 
“Шандыбовіча за сваё праўдалюбства, застаўся амаль абыякавы да 
ўчынкаў сына. Наогул аўтары фільма вельмі вялікую ўвагу аддавалі ' 
меладраматычнаму падтэксту падзей і ў прыватнасці гісторыі з уяў- 
ным бацькоўствам Данілы, якая ў аповесці адыгрывала толькі друга- 
радную ролю. Была вытрымана доўгая паўза ў час прыходу на вя- 
селле Шандыбовіча, якога называлі сапраўдным бацькам Віктара, і 
паказаны буйным планам сумныя вочы Данілы пасля ўходу з дому 
сына. І хоць перажыванні старога былі паказаны акцёрам К. Скара- 
багатавым ярка і пераканаўча, яны заставаліся ў баку ад. асноўнай 
думкі фільма. ў 

Неапраўданыя былі меладраматычныя сцэны, разлічаныя на 
эфекты, на спачуванне гледачоў (сварка Данілы з сынам у хаце або 
гутарка з нявесткай у бальніцы). Асабліва ярка гэта праявілася 
ў сцэне ўходу старога Данілы з дому. У фільме недастаткова глыбока 
былі раскрыты ўзаемаадносіны Віктара і Ларысы, у іх учынках часта 
“не хапала ўнутраных матывіровак. І 

Артыст Ю. Саранцаў пераканаўча паказаў станоўчыя якасці Вік- 
тара. У яго выкананні гэта абаяльны, смелы і рашучы хлопец. Аднак 
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«Шчасце трэба берагчы». Д. Сталярская ў ролі Ларысы; 
К. Скарабагатаў у ролі Данілы; Ю. Саранцаў у ролі Віктара 


аўтарам фільма і акцёру ў характары героя не ўдалося паказаць тыя 
не зусім светлыя рысы, на якіх пазней сыграў Шандыбевіч. Глядач 
не бачыў іх у характары Віктара і аказаўся па сутнасці непадрыхтава- 
ны да далейшага драматычнага развіцця падзей. Невядомымі заста- 
ліся і тыя душэўныя выпрабаванні, праз якія прайшоў Віктар, перш 
чым вярнуўся дадому. 

Галоўнай гераіняй аповесці А. Кулакоўскага «Нявестка» з'яўля- 
лася Ларыса. У фільме рамкі гэтай ролі звузіліся, што перашкодзіла 
артыстцы Д. Сталярскай стварыць яркі, запамінальны вобраз. Ла- 
рыса ў фільме -- добрая, бясконца любячая жанчына. А вось рысы яе 
характару як новага чалавека былі раскрыты даволі слаба. 
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Актрыса з павялічаным драматызмам стварыла вобраз глыбока 
пакутуючай жанчыны. Гэту лінію пастаноўшчыкі яшчэ ўзмацнілі кіне- 
матаграфічнымі прыёмамі. Не ўтрымаўшы Віктара, Ларыса ўпала на 
зямлю і забілася ў сутаргавых рыданнях. Пры яе падзенні рассыпа- 
лася нітка жэмчуга, падараваная. Віктарам напярэдадні вяселля. 
А рассыпаны жэмчуг, паводле старадаўніх народных прыкмет, прад- 
ракае слёзы, гора... Вядома, што такая прамалінейная сімволіка мала 
дапамагала раскрыццю вобраза. Акрамя таго, падобная трактоўка 
вобраза знаходзілася ў супярэчнасці з агульнай задумай твора. Ба- 
чачы бездапаможна рыдаючую Ларысу, цяжка было паверыць; што 
гэта тая самая жанчына, якая сілай свайго характару здолела дапа- 
магчы Віктару ўсвядоміць і пераадолець памылкі. 

Найбольшай удачай фільма «Шчасце трэба берагчы» быў вобраз 
ІЦандыбовіча ў каларытным выкананні В. Паліцэймакі. Артыст з вя- 
лікай пераканаўчасцю здолеў паказаць прайдзісвета, хабарніка і п'я- 
“ніцу, у якога на першым плане асабістая нажыва за кошт іншых лю- 
дзей. Толькі была занадта перавялічана яго роля ў справах калгаса. 
У радзе эпізодаў ІШандыбовіч паўстае ў выглядзе нейкага злога духа 
вясковага маштабу, перад якім усе бяссільныя. 

Сканцэнтраваўшы ўсю ўвагу на асноўных героях, стваральнікі 
фільма «Шчасце трэба берагчы» мала ўвагі ўдзялілі персанажам так 
"званага «другога плана», якія ў большасці сваёй атрымаліся невыраз- 
нымі, малацікавымі.. г 

Традыцыйнымі, што сустракаюцца ў многіх фільмах, былі лініі 
ўзаемаадносін Васі (артыст У. Іваноў) і Вольгі (артыстка Е. Даро- 
шына), такія вобразы, як каварная спакусніца (артыстка Д. Рытэн- 
бергс) ці безаблічны старшыня калгаса (артыст Б. Кудраўцаў). 
У карціне «Шчасце трэба берагчы» адна даволі адказная роля даста- 
лася артысту С. Хацкевічу. Беларускі акцёр сыграў ролю нямога, якая 
прагучала даволі сімвалічна, наглядна паказала становішча беларускіх 
акцёраў на студыі «Беларусьфільм». 

Нягледзячы на асобныя недахопы, у цэлым фільм «Шчасце трэба 
берагчы» быў ацэнен станоўча. Ужо сама пастаноўка вострай хва- 
люючай тэмы -- аб шчасці, заваяваным у працы, аб шляхах у жыц- 
ці-- мела вялікае значэнне. Аднак гэтыя праблемы маглі прагучаць 
у фільме больш пераканаўча і праўдзіва, калі б аўтары не дапусцілі 
вельмі сур'ёзных, даволі прынцыповых памылак у яго агульнай выяў- 
ленчай трактоўцы. 

Вырашаючы твор у жанры псіхалагічнай драмы, пастаноўшчыкі 
ўсю ўвагу сканцэнтравалі на раскрыцці псіхалагічнага стану герояў, 
іх пачуццяў і перажыванняў. Для гэтага ў радзе выпадкаў былі добра 
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выкарыстаны здымкі буйным планам, знойдзены мастацкія дэталі, 
якія дапамагаюць: паказаць быт калгаснікаў, абстаноўку дзеяння. 
Але калі рэжысёр і аператар пачалі паказваць натурныя эпізоды, то 
героі аказаліся нібы выключанымі з атмасферы працоўнага жыцця, іх 
сустрэчы і гутаркі адбываліся большай часткай на пустым фоне. 
А іменна другі план і павінен быў стварыць атмасферу напружанага 
і паўнакроўнага жыцця паляводчай брыгады і ўсяго калгаса ў цэлым. 
Больш таго, у адрозненне ад карціны «Пасеялі дзяўчаты лён», дзе рэ- 
чаіснасць была паказана ў ружовых фарбах, стваральнікі фільма 
«Шчасце трэба берагчы» прытрымліваліся меркі -- «усё, як у жыцці», 
што прывяло да некаторага аб'ектывізму ў адлюстраванні нашай рэ- 
чаіснасці. Гэта выявілася перш за ўсё ў тым, што дзеянне карціны 


“разгортвалася нібы па-за часам і прасторай. Калі да гэтага дадаць 


яшчэ падкрэслена змрочныя таны, у якіх была знята карціна, то не 
так ужо цяжка знайсці вытокі яе агульнага стылістычнага вырашэння. 

Рэжысёр карціны І. ІШульман і аператар Г. Удавенкаў у сваёй 
рабоце некрытычна выкарысталі асобныя прыёмы італьянскага 
неарэалізму. Італьянекі неарэалізм з'яўляецца адной з форм крытыч- 
нага рэалізму ў кінамастацтве, і пафас яго з'яўляецца пафасам адмаў- 
лення, бязлітаснай крытыкі акружаючай рэчаіснасці. Аднак далей гэ- 
тага неарэалісты не ідуць. Натуральна, што неарэалізм не можа быць 
формай нашага мастацтва, мастацтва актыўнага, наступальнага. 

Праўда, савецкія кінаработнікі могуць многаму навучыцца ў май- 
строў неарэалізму. Гэта, аднак, яшчэ не азначае, што матэрыял для 
фільмаў аб нашай рэчаіснасці трэба абавязкова шукаць дзесьці ў са- 
мых адстаючых калгасах, штучна пераносіць герояў у змрочную атма- 
сферу. і 

Следаванне тым ці іншым мастацкім традыцыям дае добрыя вынікі 
толькі тады, калі яны асэнсоўваюцца па-новаму, калі яны дапамага- 
юць больш глыбока і пераканаўча раскрыць сутнасць жыццёвых з'яў, 
паказаных у творы мастацтва. А некрытычнае, эпігонскае прымяненне 
пэўных мастацкіх прыёмаў прыводзіць толькі да творчай няўдачы, як 
гэта і атрымалася з другой карцінай І. Шульмана і Г. Удавенкава 
«Строгая жанчына». 

Па задуме аўтараў карціна «Строгая жанчына» павінна была рас- 


“казаць аб простай савецкай жанчыне Хрысціне Жалюк, якая самаад- 


данай працай заваявала павагу народа, стала старшынёй сельскага 
Савета. ' 

Лёс Хрысціны Жалюк, яе жыццёвы шлях шмат у чым нагадвалі 
Аляксандру Сакалову з кінакарціны «Член урада» і Марыну з фільма 
«Лёс Марыны». І ў той жа час новы зварот мастакоў да гэтай важнай 
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тэмы быў апраўданы і заканамерны. За час, што прайшоў з дня вы- 
пуску адзначаных твораў, у многім змянілася абстаноўка ў краіне, 
узніклі іншыя, характэрныя для свайго часу канфлікты. Стваральнікі 
карціны ўлічвалі гэта. 

Папрок аўтарам фільма трэба было зрабіць у іншым. Карціна 
«Строгая жанчына» ў адрозненне ад папярэдніх фільмаў на гэту 
тэму атрымалася сумнай, залішне прыземленай, не гаворачы ўжо аб 
яе агульным мастацкім узроўні. І гэта не выпадкова. Замест таго каб 
расказаць, як складвалася жыццё гераіні фільма, якія цяжка- 
сці ёй давялося пераадолець, як яна заваявала давер'е і павагу сваіх 
аднавяскоўцаў, аўтары сканцэнтравалі ўвагу толькі на няшчасцях, 
якія напаткалі яе з першых жа крокаў работы на пасадзе старшыні 
сельсавета. 

Гэта і складае асноўны змест карціны. Па віне старшыні калгаса 
Спірыдона Жылінкі была сарвана першая сесія сельскага Савета; з-за 
дрэннага догляду загінулі цяляты, і дачку Хрысціны Юльку адхілілі 
ад работы на ферме; былы старшыня сельсавета Макар ІЦульга, які 
стаў «работнікам раённага маштабу», перашкаджаў яе дзейнасці. 
Юлька пакахала хлопца, які не працаваў і займаўся спекуляцыяй. 
Муж Хрысціны, які лічыўся загінуўшым на фронцё, аказаўся подлым 
і нікчэмным чалавекам. 

Асабістае пісьмо Хрысціны зрабілася прадметам разбору на агуль- 
ным сходзе, і жанчына, вядомая сваёй строгасцю і прыстойнасцю, 
вымушана была апраўдвацца перад аднавяскоўцамі, хоць за ёю не 
было ніякай віны. Ва ўсіх справах і ўчынках гэтай адзінокай жанчыны 
надакучліва гучалі адмаўленне ад усіх радасцей асабістага жыцця, 
усёдараванне ў імя шчасця сваіх блізкіх, агульнай карысці. 

Аўтары фільма ў паказе герояў і ўсёй атмасферы дзеяння занадта 
згусцілі ўсё цёмнае, цяжкае, лічачы, напэўна, што гэта і ёсць праўда 
аб працаўніках калгаснай вёскі. : ў 

Але аказалася, што гэта «праўда жыцця» фальшывая. Уяўная аб'- 
ектыўнасць аўтараў на самай справе вылілася ў раўнадушную канста- 
тацыю штучна падабраных фактаў, пазбаўляючы твор страснай пар- 
тыйнасці. Партыя, кіруючыся рашэннямі ХХ з'езда КГІСС, заклікала 
дзеячоў літаратуры і мастацтва да таго, каб яны глыбей пазнавалі 
жыццё і паказалі, як рэальна ў ім перадавое змагаецца з адсталым, но- 
вае са старым, аджыўшым і атрымлівае над ім перамогу. Але гэты за- 
клік не азначаў, што трэба паказваць толькі ценявыя бакі жыцця, 
дрэнных людзей, як нейкую самастойную задачу, забыўшыся пра тую 
мэту, дзеля якой гэта робіцца. Іменна такі недахоп уласцівы карціне 
«Строгая жанчына». 
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«Строгая жанчына» А. Дзянісава ў ролі Сцепаніды; 
К. Скарабагатаў у ролі Кузьмы 


( 

Увесь фільм, за выключэннем фінальных кадраў, быў вытрыман 
у змрочных, шэрых танах. Стваралася ўражанне, што аўтары знарок 
імкнуліся паказаць усё адмоўнае, непрыгляднае, што аказвалася на 
шляху людзей, перашкаджала ім жыць і плённа працаваць. Таму на 
экране глядач убачыў сумнае сяло і людзей, якім, відаць, зусім не- 
знаёма радаснае жыццё. Нават пейзажы, якіх у фільме было не так 
ужо многа, здаваліся цьмянымі і нежыццёвымі. Адпавядала такому 
ладу фільма і музыка кампазітара Д. Лукаса, у якой пераважалі 
трагічныя інтанацыі. У выніку фільм «Строгая жанчына» атрымаўся 
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не хвалюючым расказам аб перадавым савецкім чалавеку, а даволі не- 
цікавым апавяданнем аб людзях і падзеях другарадных, выпадковых. 

Аднак было б няправільным абвінавачваць у гэтым адных паста- 
ноўшчыкаў карціны. Яны толькі вавастрылі, зрабілі больш выразнымі 
недахопы яе першаасновы -- сцэнарыя ІМ. Блісцінава. У сцэнарыі, 
актуальным і важным па тэме, многае было эскізным, прыблізным, 
слаба былі распрацаваны характары герояў і агульная драматургічная 
канва. Стваралася ўражанне, што сцэнарыст зрабіў вялікую коль- 
касць замалёвак, але стварыць вялікую кампазіцыю ў яго не хапіла 
часу. І калі ў сцэнарыі было мноства цікавых йазіраннях і дэталей, то 
шырокай і абагульняючай карціны жыцця не аказалася. 

Дзейнасць Хрысціны як старшыні сельсавета, паказаная ў сцэна- 
рыі даволі ілюстрацыйна, наогул адышла ў фільме на задні план, са- 
ступіўшы месца асабістым узаемаадносінам герояў. І к канцу фільма 
гледачы не даведаліся нічога новага аб Хрысціне. Гэта адбылося таму, 
што вобраз Хрысціны не раскрываўся ў дзеянні. Сцэнарыст не здо- 
леў падкрэсліць галоўнае ў ім. Гэта тым больш крыўдна, што тут 
былі закладзены вялікія магчымасці для шырокага абагульнення, для 
ператварэння характару ў тып. 

Знаёмства з Хрысцінай (артыстка В. Харкева) адбывалася ў вя- 
лікім калгасным клубе, дзе ўрачыста і радасна адзначалася 40-годдзе 
БССР. Хрысціна расказвала сябрам аб тым, як склалася яе жыцці, 
якія цяжкасці ёй прыйшлося пераадолець. Як яе ўспаміны, праходзілі 
на экране ілюстрацыі да асобных сцэн: Хрысціна выступае з трыбуны, 
з цацкамі ў руках яна прыходзіць у дзіцячы сад, гаворыць з калгас- 
нікамі аб важнасці пасеваў кукурузы і г. д. Але праходзіла палавіна 
карціны, а характар Хрысціны не вырысоўваўся выразна. І хоць 
Хрысціна паяўлялася на экране вельмі часта, знаёмства з ёю так і 
заставалася чыста знешнім, павярхоўным. 

«Вось з чаго прыйшлося пачынаць», -- гаварыла сваім сябрам 
“Хрысціна, і далей паказвалася, як яна, закасаўшы рукавы, наводзіла 
парадак у памяшканні сельсавета. Але гэта сцэна, на жаль, была адзі- 
ным прамым доказам запушчанай работы ў сельсавеце, а ў астатнім 
прыходзілася верыць словам гераіні. 

сцэнарысту і рэжысёру не ўдалося аб'яднаць у адным вобразе 
Хрысціну Жалюк -- чалавека і Хрысціну Жалюк -- дзяржаўнага дзе- 
яча. Грамадская дзейнасць, праца гераіні па сутнасці аказаліся скры- 
тымі ад гледача. Галоўнае месца, як ужо адзначалася, заняла гісторыя 
няўдалага асабістага жыцця гераіні. і 

Здавалася б, характар Хрысціны па-сапраўднаму раскрыецца ў су- 
тыкненні з людзьмі, якія выступаюць супраць яе. Аднак аўтары 
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фільма захавалі гераіню ад вострых сутыкненняў, і, быць можа, таму 
актрыса і зрабіла Хрысціну такой хваравіта чуллівай. 

Завязка дзеяння давала падставу меркаваць, што Хрысціне ня- 
мала прыйдзецца змагацца са сваім папярэднікам Макарам ІШульгой 
(артыст І. Жэвага), які спрабаваў перашкодзіць яе дзейнасці. Аднак 
канфлікт вырашыўся вельмі проста -- Хрысціна напісала ў раён 
пісьмо аб дзеяннях Шульгі. 

Таксама ж хутка быў знят канфлікт паміж Хрысцінай і Спірыдо- 
нам Жылінкай (артыст Г. Глебаў). Пры патуранні ІЦульгі ён змян- 
шаў у зводках плошчу пасеву і такім чынам «узнімаў» ураджайнасць. 
Але на чарговым сходзе Жылінка за свае махінацыі атрымаў вымову 
і адмовіўся мець якія-небудзь справы з Шульгой. Вельмі хутка скон- 
чылася і гісторыя з самагоншчыцай Сцепанідай (артыстка А. Дзяні- 
сава). , 

Адбылося ўсё гэта таму, што падзеі ў фільме не былі падпарад- 
каваны яснай думцы рэжысёра. Пастаноўшчык імкнуўся толькі да 
аднаго: узнавіць асобныя карціны жыцця. Як фатограф, ён лавіў 
толькі праўду факта, не здолеў адсеяць непатрэбнае і выдзеліць га- 
лоўнае. Гэта яшчэ больш ярка праявілася ў абмалёўцы другарадных 
персанажаў, раскрыццё якіх было звязана з той ці іншай сюжэтнай 
лініяй. Гэта асабліва датычыць маладых герояў, рысы характараў якіх 
былі ледзь намёчаны. Сапраўдная шматпланавасць падмянілася мно- 
ствам канфліктаў і сюжэтных ліній, якія не былі аб'яднаны ў адзіны 
драматургічны вузел, ад чаго карціна страціла скразное дзеянне, што 
з'яўляецца асновай усякага драматычнага твора. Гэта прывяло да ня- 
зладжанасці кампазіцыі, паслабіла цікавасць да падзей, што адбыва- 
ліся на экране. ў І 

Так, напрыклад, лініі Юлькі і Сямёна, а таксама Сцепаніды і Ся- 
мёна развіваліся ў фільме зусім самастойна, незалежна ад асноўнага 
канфлікту. Больш таго, сюжэтная лінія Сцепаніды і Сямёна. заняла 
бадай ці не меншае месца, чым лёс самой Хрысціны. 

Усё гэта былі недахопы сцэнарнай асновы, якія пастаноўшчыку 
ў працэсе работы над фільмам ліквідаваць так і не ўдалося. 

Няўдача напаткала беларускіх кінематаграфістаў і з выпушчанай 
у 1960 г. карцінай «Веснавыя навальніцы» (аўтар сцэнарыя і паста- 
ноўшчык М. Фігуроўскі), прысвечанай маральна-этычным праблемам 
жыцця нашага грамадства. 

Кінасцэнарый меў жыццёвы ў аснове сваёй драматычны канфлікт. 
Таленавітаму вучонаму Віктару Бараздзіну прыйшлося рабіць ня- 
лёгкі выбар паміж першай жонкай Вольгай, якую ён доўгі час лічыў 
загінуўшай у фашысцкай няволі і не забыў да гэтага часу, і другой -- 
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Галінай, якая стала яго саратніцай у вялікай і любімай рабоце. У сцэ- 
нарыі праводзілася правільная думка аб тым, што любімая праца, пад- 
трымка і ўвага акружаючых здольны дапамагчы пераадолець асабі- 
стую трагедыю. Пакладены ў аснову фільма «Веснавыя навальніцы» 
канфлікт выклікаў цікавасць, успрымаўся як спроба вырашыць сур'- 
ёзную і значную праблему, вартую глыбокага роздуму. 

Аднак сур'ёзную і цікавую задуму пастаноўшчык фільма імкнуўся 
вырашыць некалькі абстрактна, пры дапамозе выпадковых з'яў. 

: Фігуроўскаму яўна не хапала дакладнасці жыццёвых назіранняў. 

н ішоў часцей не ад рэальных з'яў рэчаіснасці да абагульненняў, а 
ад тэзіса да персанажаў і кінематаграфічных сцэн, часам змяняючы іх 
па свайму жаданню, а таксама нярэдка вар'іруючы вобразы і сітуацыі, 
ужо знаёмыя па іншых творах. Іменна таму карціна, задуманая як 
хвалюючы расказ аб сучасніках, ператварылася ў шаблонную мела- 
драму. : 
- Дзеянне фільма ахоплівала вялікі адрэзак часу --- з 1945 г. да на- 
шых дзён. Расказваючы аб падзеях, якія адбыліся пасля вайны, ён 
прэтэндаваў на назву твора аб сучаснасці. Але ўважліва ўглядаючыся 
ў яго сюжэтную канву, можна было бачыць, што фільм мае мала 
агульнага з сучаснасцю. Дзеянне карціны было штучна: вырвана 
з канкрэтных умоў рэчаіснасці. Людзі, аб якіх расказваў фільм, былі 
нібы ізаляваны ад жыцця, жылі сваімі малёнькімі імкненнямі і інтарэ- 
самі. Прыкметы часу першых пасляваенных год адчуваліся толькі 
ў пачатку карціны. Вольга, якая вярнулася ў родны горад і шукала 
мужа, хадзіла сярод руін, паднімалася па лесвіцах паўразбуранага 
дома. Жыхары горада разбіралі руіны. А далей разгортвалася сцэна 
мнагалюднага балю ў дзень нараджэння маладога, зусім яшчэ не вя- 
домага вучонага Бараздзіна. 

Глядач бачыў багатую кватэру з цудоўнай мэбляй, шматлікімі ды- 
ванамі і парцьерамі. Уся гэта раскоша насцярожвала і міжвольна вы- 
клікала ў гледача ўспаміны аб тых цяжкіх гадах, калі рэспубліка -ля- 
жала ў руінах, і гэты ўспамін не дазваляў паверыць у праўдзівасць 
падзей, якія адбываліся ў вялікіх камфартабельных апартаментах. 

Жыццё ўсіх герояў фільма было неналаджана. Няшчаснай была 
Вольга, таму што яе муж Віктар Бараздзін жыў з другой жанчынай: 
няшчаснай была Галіна -- другая жонка Віктара, якая добраахвотна 
прыняла пакуты, адмовіўшыся ад свайго кахання. Адзінока і па- 
свойму пакутаваў Кавалёў, пакутавалі ад кахання без узаемнасці Ба- 
роўская і Зайчук. Карацей кажучы, у фільме пакутавалі ўсе. 

Пастаноўшчык, паказваючы сваіх герояў, хацеў падвесці гледача 
да вываду, што толькі ў складаных абставінах, у сутыкненні з.цяж- 
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касцямі жыцця раскрываюцца чалавечыя таленты. І гэта аўтарская 
канцэпцыя даводзілася вобразнай сістэмай, усім мастацкім ладам кіна- 
твора. Калі б Вольга не прайшла праз усе выпрабаванні, яна не 
стала б вядомай артысткай; Галіна і Віктар, якіх звязвала не толькі 
сумеснае жыццё, але і агульныя навуковыя інтарэсы, аказаліся здоль- 
нымі на навуковы подзвіг толькі таму, што таксама прайшлі праз 
цяжкія жыццёвыя нягоды. Гэта ж можна сказаць аб Кавалёве, Зай- 
чуку і інш. 

““Узнімаючы складаныя маральна-этычныя праблемы, пастаноў- 
шчык фільма паспрабаваў паставіць пытанне аб тым, што такое ка- 
ханне і якім яно павінна быць. Аднак бяда ў тым, што многае ў кіна- 
творы ішло не ад жыцця, а ад літаратурных асацыяцый і пры тым не 
зусім удалых. (Фільм адкрыта прапаведваў каханне «па разліку». 

Так, Вольга пакінула Віктара толькі таму, што яна нібыта аказа- 
лася яму не парай, не магла дапамагаць у рабоце. і, значыць, быць 
добрай жонкай. Адсюль ішла своеасаблівая рэабілітацыя амаральных 
учынкаў Віктара, абумоўленая яго таленавітасцю. А потым аказалася, 
што Вольгу Віктар проста шкадаваў, а да Галіны ў яго было сапраўд- 
нае пачуццё. Але з характару ўзаемаадносін герояў гэта зусім не вы- 
нікала. У разважаннях Віктара і Галіны адчувалася толькі адно: цвя- 
розы разлік. 

«Фальшывыя сюжэтныя сітуацыі фільма прывялі да таго, што воб- 
разы герояў атрымаліся ў значнай меры схематычныя і невыразныя. 
Найменш удалы быў вобраз Вольгі ў выкананні артысткі Р. Гла- 
дунка, якая наогул валодае вельмі абмежаваным дыяпазонам сродкаў 
“акцёрскай выразнасці. Ёй не хапала сапраўднай унутранай усхвалява- 
насці, якая ў большасці выпадкаў падмянялася эфектнымі позамі. 
Асабліва выразна гэта праяўлялася ў фільме дзякуючы вялікай коль- 
касці буйных планаў, адзіная задача якіх заключалася толькі ў тым, 
каб як мага эфектней прадэманстраваць знешнія даныя актрысы. Але 
пры гэтым у большасці выпадкаў не ўлічваўся характар эпізодаў. 
Напрыклад, у першых жа кадрах фільма замест чалавека, які перанёс 
фашысцкую катаргу, была паказана знятая з дапамогай рознага роду 
аператарскіх эфектаў прыгожая, здаровая жанчына з намаляванымі 
“вейкамі. Р. Гладунка забывалася аб характары ствараемага вобраза, 
і ў выніку не верылася, што Вольга прайшла праз вялікія цяжкасці 
ў жыцці, што яна стала таленавітай артысткай. Калі наступаў самы 
цікавы перыяд у жыцці Вольгі, апавяданне абрывалася, ішоў цітр -- 
«прайшло дзесяць год». Па сутнасці так і заставалася няясным, як 
яна стала вядомай актрысай. Не гавораць аб гэтым і слаба выконвае- 
мыя ёю ў фільме песенькі. 


Нецікавы атрымаўся ў фільме і Віктар Бараздзін (артыст М. Ма- 
лішэўскі) -- чалавек без сваіх поглядаў на жыццё. Аўтар сцэнарыя, 
а затым і пастаноўшчык карціны прыклалі нямала намаганняў, каб 
паказаць яго сумленным і высакародным чалавекам. Але на экране 
атрымаўся вобраз чалавека бесхарактарнага, эгаістычнага, які за раз- 
важаннямі аб навуковай рабоце хавае свае бесчалавечныя адносіны да. 
Вольгі. 

Таленавіты акцёр Д. Арлоў, які выконваў ролю Кавалёва, ака- 
заўся ў палоне даволі нераспрацаванай сцэнарнай схемы. Вобраз ста- 
рога акцёра атрымаўся занадта аднастайны і нецікавы. 

пошлены атрымаўся вобраз артысткі Бароўскай. Выканаўца гэ- 
тай ролі Т. Грушына не знайшла яркіх фарбаў для раскрыцця харак- 
тару сваёй гераіні. Усю ролю яна правяла ў падкрэслена гратэска- 
вым плане. 

Не больш пашанцавала цікавай артыстцы Я. Козыравай, якая не 
здолела стварыць прывабны вобраз жанчыны-вучонай. Гэты вобраз 
аказаўся надзеленым толькі трагічнымі рысамі. 

ГІ ў раскрыцці характараў герояў і ў паказе жыццёвых праблем, 
закранутых у фільме, адчувалася адсутнасць у яго стваральнікаў ве- 
дання жыцця. Адсюль і фальшывае падабенства праўдзівасці, асаб- 
лівае імкненне да эфектаў і абдуманых літаратурных прыёмаў. У філь- 
ме «Веснавыя навальніцы» было нямала рэжысёрскіх сцэн, у якіх ад- 
чувалася настойлівае жаданне зрабіць іх «прыгожымі». Найбольш 
характэрнай у гэтых адносінах з'яўляецца, бадай, саладжава-сенты- 
ментальная сцэна смерці Кавалёва, якая павінна была расчуліць гле- 
дача. Гут можна было знайсці многія традыцыйныя атрыбуты салон- 
ных драм дарэвалюцыйнага кіно-- запалены камін, высакародны 
стары, які сядзіць у крэсле, і гераіня ў слязах. 

Характэрнай з'яўляецца таксама сцэна сустрэчы Віктара і Вольгі 
ў кінатэатры, у якой даволі ярка выявілася эстэтычная праграма ства- 
ральнікаў фільма. На экране дэманстраваліся кадры хронікі аб зла- 
дзействах гітлераўцаў у час вайны на савецкай зямлі, а ў гэты час 
у зале гледачы спаборнічалі ў пошласці, або з тупой абыякавасцю 
жавалі бутэрброды. І гэты «другі экран» з яго нявыдуманай праўдай 
жыцця, да якой'не былёд ніякай справы ні героям фільма, ні яго ства- 
ральнікам, асабліва ярка падкрэсліваў надуманасць і фальш «Весна- 
вых навальніц». 

Недахопы рэжысёрскай трактоўкі ў некаторай ступені згладжва- 
ліся аператарскай работай У. Акуліча. Проста і натуральна былі 
зняты першыя сцэны фільма: разбор руін, сустрэча дэмабілізаваных, 
інтэр'ер, палескія пейзажы. Але асаблівай выразнасці рэжысёр і апе- 
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ратар дасягнулі ў сцэне начнога спаткання Віктара і Вольгі. Дождж і 
ліхтары, якія качаліся ў цемнаце, стваралі патрэбны настрой, узмац- 
нялі напружанасць і дынаміку сцэны, аператарскае вырашэнне якой 
больш выразна, чым акцёры, перадавала душэўны стан герояў у гэты 
момант. 

Але такіх сцэн і эпізодаў у фільме было нямнога. У асноўным жа 
карціна «Веснавыя навальніцы» набліжалася да меладрамы, у ёй пра- 
явілася захапленне складанай сюжэтнай схемай, адсутнічалі яркія 
характарыстыкі вобразаў. 

У гэты перыяд студыя «Беларусьфільм» выпусціла рад кінатвораў, 
якія атрымалі станоўчую ацэнку савецкага гледача. Беларускія кіна- 
дакументалісты побач з кінаперыёдыкай стварылі некалькі цікавых 
“фільмаў, сярод якіх асабліва трэба адзначыць такія, як «Беларускі 
канцэрт», «На зямлі беларускай», «Мы жывём у Мінску», «Яны ўсту- 
паюць у жыццё», «Праўда аб сектантах-пяцідзесятніках». 

У «Беларускім канцэрце» (рэжысёры П. Васілеўскі, У. Стральцоў, 
1955) былі прадстаўлены лепшыя ўзоры беларускага нацыянальнага 
мастацтва. І 

Дакументальны фільм «На зямлі беларускай» (рэжысёры Л. Ма- 
тусевіч, У. Стральцоў, 1957) расказваў аб цудоўных людзях нашай 
рэспублікі. На экране быў паказан велічны працэс будаўніцтва но- 
вага, якім ахоплена ўся краіна. І адчуванне гэтага стваральнікі фільма 
здолелі данесці да гледача ў кожным яго кадры, выбіраючы з шмат- 
лікага матэрыялу найбольш важнае, характэрнае. 

Дакументальны фільм «Мы жывём ў Мінску» нібы перагортваў 
перад гледачом старонкі гераічнай гісторыі горада Мінска. Фільм рас- 
казваў аб рабоце, вучобе і адпачынку працоўных беларускай сталіцы, 
якія нанава пабудавалі свой горад за пасляваенныя гады, зрабілі яго 
больш цудоўным і велічным. У рабоце над гэтай карцінай удала спа- 
лучыліся намаганні аўтара сцэнарыя А. Кучара і аператара М. Берава 
з работнікамі Цэнтральнай студыі дакументальных фільмаў -- рэжы- 
сёрам Е. Небыліцкім, аператарамі Е. Кісялёвым і С. Кісялёвым. 
У сваім рэпартажным фільме яны здолелі расказаць аб беларускай 
сталіцы вобразна і натхнёна. 

Метад рэпартажнага расказа быў удала выкарыстан і ў дакумен-. 
тальных кінанарысах «Яны ўступаюць у жыццё» і «Праўда аб сектан- 
тах-пяцідзесятніках». 

Кінанарыс «Яны ўступаць у жыццё» (аўтар сцэнарыя М. Бярозка, 

рэжысёр У. Стральцоў) закранаў пытанне ўмацавання сувязі школы 
з жыццём, далейшага развіцця народнай адукацыі. У яго аснову быў 
пакладзен дакументальны расказ аб пачатку вялікага працоўнага 
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шляху выпускнікоў адной з мінскіх школ. Кадры, у якіх расказваецца 
аб іх першых кроках на вытворчасці, атрымаліся найбольш выраз- 
нымі. Аўтары, нягледзячы на абмежаваныя рамкі фільма, здолелі пра- 
сачыць за кароткім, але поўным вялікага сэнсу этапам іх жыццёвага 
шляху. 

Асноўныя вартасці дакументальнага кінанарыса «Праўда аб сек- 
тантах-пяцідзесятніках» (рэжысёр У. Стральцоў, 1959) заключалася 
ў яго вострай прапагандысцкай накіраванасці. Аўтары сродкамі даку- 
ментальнага кіно здолелі раскрыць сапраўдны твар тых, хто з лагод- 
най усмешкай і ялейнымі словамі дзейнічаў у ролі духоўных пастараў, 
калечыў людзей маральна і фізічна, пазбаўляючы іх магчымасці. жыць 
паўнакроўным і радасным жыццём. 

Кінанарыс 1 гаварыў аб шкоднасці сектанцтва канкрэтна, ясна, пе- 
раканаўча. Гэта стала магчыма перш за ўсё таму, што ўвесь фільм 
знят метадам рэпартажных здымак. Кінааператары У. Цяслюк і 
У. Пужэвіч праявілі сапраўднае рэпарцёрскае майстэрства, зняўшы 
на плёнку амаль унікальныя кадры, якія пераканаўча выкрываюць 
цемрашалаў. 

На фестывалі прыбалтыйскіх рэспублік і Беларусі ў 1959 г. даку- 
ментальны кінанарыс «Праўда аб сектантах-пяцідзесятніках» быў уда- 
стоен першай прэміі па раздзелу дакументальнага кіно, а аператары 
ўзнагароджаны ганаровымі дыпломамі фестывалю. 

У 1960 г. на экраны выпушчан фільм «Наперадзе -- круты пава- 
рот» (сцэнарый А. Маўзона, рэжысёр Р. Віктараў). 

южэтная аснова яго такая. Аднойчы, вяртаючыся з далёкага, 
рэйса, шафёр Андрэй не заўважыў, як прычэпам сваёй машыны збіў 
на дарозе жанчыну. Малады інжынер Пётр, які праязджаў пазней на 
сваім «масквічы», убачыў, што жанчына ляжыць на зямлі, але па- 
баяўся выклікаць да сябе падазрэнне, не аказаў ён дапамогі і ўцёк. 
Жанчына памёрла. 

Падзеі, што разгарнуліся вакол гэтых эпізодаў, давалі ствараль- 
нікам фільма магчымасць паказаць непрымірымыя адносіны нашых 
людзей да любых праяўленняў абыякавасці і эгаізму, паставіць скла- 
даныя этычныя праблемы. Але для гэтага былі патрэбны вялікія ў 
глыбокія абагульненні, тыповыя выпадкі, шырокі, праўдзіва і сакавіта 
выпісаны жыццёвы фон. А іменна гэтых важных якасцей і не хапала 
сцэнарыю А. Маўзона, які паслужыў асновай для стварэння фільма 
«Наперадзе -- круты паварот». 

Адзначым перш за ўсё штучнасць сцэнарыя. У ім было ўсё раз- 
лічана, занадта старанна звязана. У кожнага персанажа ў залежнасці 
ад яго месца ў развіцці сюжэта была свая, строга акрэсленая фун- 
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«Наперадзе --- круты паварот». Р. Макагонава ў ролі "Гані; 
Х. Круглы ў ролі Андрэя 


кцыя. Адчуваючы схематычнасць, прамалінейнасць ідэй і вобразаў 
сцэнарыя, аўтар імкнуўся ўзбагаціць яго, з аднаго боку, усялякімі 
інтрыгуючымі штучнымі спляценнямі сюжэта, з другога -- праўдзі- 
вымі, але чыста знешнімі дэталямі. 

Так паявіўся магнітафон з запісам урока гімнастыкі, які выконвае 
дачка загінуўшай -- Верачка; выпадкова выпаўшая з кішэні Пятра 
фатаграфія з'явілася доказам. Героі фільма гаварылі аб самых звы- 
чайных справах -- аб ежы, аб рыбнай лоўлі, аб нарыхтоўцы на зіму 
грыбоў, яны мелі дроблмыя «жыцейскія» недахопы. Але ўсё гэта мала 
садзейнічала развіццю сюжэта, раскрыццю характараў герояў. Сцэна- 
рыст убачыў толькі знешні бок апісваемых падзей і не здолеў пра- 
нікнуць у іх сапраўдны змест. 

Трэба адзначыць, што малады рэжысёр Р. Віктараў і выканаўцы 
асноўных ролей здолелі выявіць у сцэнарыі яго здаровае зерне і ра- 
зам з аўтарам палепшылі сцэнарый, вывелі на першы план усё, што 
заслугоўвала ўвагі. 

Вялікай удачай фільма быў вобраз Андрэя, створаны таленавітым 
“артыстам Л. Круглым. Добра справіліся са сваімі ролямі ў рамках 
тых магчымасцей, якія ім прадаставіў сцэнарый, артысты С. Паўлава 
(Ірына), Р. Макагонава (жонка Андрэя- Ганя), Ю. Дзядевіч 
(Пётр). У добра прадуманай, цалкам апраўданай зместам светавой 
гамё зняў карціну аператар І. Пікман. 

І тым не менш праблемы, пастаўленыя ў фільме, былі вырашаны 
занадта спрошчана. У радзе сцэн і эпізодаў праўда жыцця прыносі- 
лася ў ахвяру дробязнай праўдападобнасці, гублялася сярод непа- 
трэбных бытавых дэталей. Аўтары фільма імкнуліся весці з гледачом 
простую размову, даверліва выказваючы яму свае думкі аб жыцці. 
Аднак гэта інтанацыя звычайнага, бясхітраснага расказа ў радзе вы- 
падкаў прыводзіла да прыземленасці пачуццяў, пазбаўляючы карціну 
эмацыянальнай напружанасці. 

Ужо з самага пачатку фільма адчувалася імкненне аўтараў шырока 
пазнаёміць гледача з героямі твора, пераканаць яго ў тым, што ўсё 
паказваемае на экране вельмі цікава, значна, мае асобны, вялікі сэнс. 

Глядач бачыў абуджэнне Верачкі, быў сведкай таго, як яна ўклю- 
чала магнітафон і займалася гімнастыкай, затым спыняла магнітафон 
і пускала яго ў адваротным парадку. Значнае месца было адведзена 
аўчарцы, якая то ляжала, то хадзіла па пакоі. І далей з такімі ж пад- 
рабязнасцямі ў ў карціне паказвалася, як вяртаўся з рэйса Андрэй, 
мыўся, еў, сек дровы, купаў дзіця і г. д. 

Але чым далей разгортваўся сюжэт, тым больш адчувалася, што 
ўсе гэтыя факты і дэталі патрэбны толькі для таго, каб расцягнуць 
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развіццё дзеяння. Акрамя таго, захапленне знешнім апісальніцтвам 
не магло не адбіцца адмоўна на абмалёўцы чалавечых характараў, 
якія былі схематычнымі і спрошчанымі. 

Вырашэнне важнейшай маральна-этычнай праблемы фільма «На- 
перадзе -- круты. паварот», якая раскрывае характар узаемаадносін 
людзей у сацыялістычным грамадстве, было ў значнай меры звязана 
з паказам непрыгляднага ўнутранага аблічча Пятра і гнеўным асу- 
джэннем людзей такога тыпу. Была зроблена спроба паказаць так- 
сама тую глебу, на якой яны могуць пакуль яшчэ ўзнікаць. 

У адным з першых эпізодаў фільма «Наперадзе -- круты паварот» 
у па-мяшчанску абстаўленай кватэры цётка Пятра ўнушала яму дум- 
ку аб будучай славе, кар'еры. У стале Пятра ' захоўваліся не проста 
фатаграфіі, а цэлая калекцыя жаночых партрэтаў. Але такой надакуч- 
лівай фіксацыяй разбэшчанасці Пятра аўтары фільма з самага па- 
чатку сур'ёзна падарвалі веру гледачоў у сур'ёзнасць падзей. Амаль: 
адразу ж выяўлялася фальшывасць гэтага чалавека, а разумная і 
чулая Ірына доўга не магла разабрацца ў тым, што прадстаўляе сабой 
малады інжынер. с 

Амаль усе героі фільма былі падзелены па загадзя распрацаванай 
схеме на станоўчых і адмоўных. Асабліва выразна гэта праявілася 
ў абмалёўцы вобразаў Андрэя і Пятра. Станоўчы Андрэй і адмоўны 
Пётр усюды проціпастаўляліся адзін аднаму, і ўсюды адзін узнагаро- 
джваўся за дабрачыннасць, а другі цярпеў паражэнні. Пётр -- эгаі- 


стычны і баязлівы, таму рушылася яго кар'ера, ён страчваў нявесту. 


Андрэй -- сумленны і прамы чалавек, добры работнік, і вось узнага- 
рода: ён аказаўся невінаваты і вярнуўся да сваёй сям'і. Усе перыпе- 
тыі сюжэта былі прадуманы, вывераны, у іх не было нічога: выпадко- 
вага. Але гэта якраз і перашкодзіла сцэнарысту, рэжысёру і ўсяму 
творчаму калектыву ажыццявіць добрую задуму. 

У фільме «Наперадзе -- круты паварот» не аказалася таго, што 
магло садзейнічаць яго ператварэнню ў сапраўдны твор мастацтва. 

Найбольшай удачы ў распрацоўцы сучаснай тэмы беларускія кіне- 
матаграфісты дасягнулі ў жанры кінакамедыі. 1 

У. лірычнай камедыі «Нашы суседзі» (аўтары сцэнарыя М. Анто- 
ненкаў і В. Сявела, рэжысёр С. Сплашноў, 1957) было шмат цікавых 
эпізодаў і смешных сцэн. Стваральнікі фільма імкнуліся злучыць зай- 
мальнае з павучальным, прымусіць гледача не толькі смяяцца, але і 
думаць. 

Дзеянне камедыі адбывалася ў нашы дні ў кватэры вялікага жы- 
лога дома. Герой карціны зборшчык-слесар Сяргей Цярохін атрымаў 
тут накой. Ён хутка здолеў выклікаць да сябе прыхільнасць з боку 
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«Нашы суседзі». В. Краўчанка ў ролі Палагеі; 
К. Сарокін у ролі Мурашкі 


жыльцоў. Неўзабаве ён закахаўся ў Святлану -- дачку сваіх суседзяў 

пакоўскіх. Яе маці, прыняўшы Сяргея за буйнага навуковага ра- 
ботніка, вырашыла, што ён вельмі падыходзіць для Святланы, і ўся- 
ляк імкнулася пажаніць іх. Гэта камічная гісторыя з'явілася асновай 
для кінакамедыі. 

Падобныя сюжэты даўно вядомы ў літаратуры і кінематографе. 
І ў даным выпадку ён мог быць апраўданы толькі пры наяўнасці 
самабытных, глыбока рэалістычных, яркіх характараў герояў, пры 
ўвядзенні сітуацый, здольных прымусіць загучаць па-новаму гэту да- 
лёка не новую тэму. І гэта ў пэўнай меры ўдалося стваральнікам 
фільма. 
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Не выпадкова кррціна «Нашы суседзі» цёпла была сустрэта гле- 
дачамі і да гэтага часу з поспехам дэманструецца на экранах. Аўтары 
фільма не імкнуліся толькі да таго, каб кожнай сцэнай выклікаць 
у гледачоў смех. У карціне было многа цікавых эпізодаў, якія раз- 
гортваліся праўдзіва і натуральна, што ў значнай ступені вызначыла 
поспех фільма. і 

Праўда, некаторыя з камедыйных эпізодаў не былі звязаны 

-загульнай сюжэтнай лініяй карціны, але ў гэтым ужо ў значнай сту- 
пені праявіліся недахопы кінасцэнарыя. ў 

Развіццё камедыйнай інтрыгі павінна вызначацца ўчынкамі і ха- 
рактарамі дзеючых асоб. Аднак ва ўзаемаадносінах галоўных герояў 
Сяргея і Святланы, ролі якіх выконвалі артысты Л. «Фрычынскі і 
Н. Карнеева, якраз было мала такіх сутычак, якія павінны былі скла- 
сці асноўны змест камедыйнага канфлікту. Таму асновай развіцця 
сюжэта фільма з'явіліся нязначныя непаразуменні, што ўзнікалі па- 
між героямі, і гэта падрывала веру ў праўдзівасць і жыццёвасць ха- 
рактараў герояў. І сапраўды, цяжка было паверыць, што сварка паміж 
маладымі людзьмі магла адбыцца толькі з-за таго, што Віцька Суш- 
коў, які ў час вечарынкі сядзеў паміж Сяргеем і Святланай, у момант, 
калі ўсе паднялі бакалы, крыкнуў «горка!», чым і збянтэжыў дзяў- 
чыну. Таму, нягледзячы на ўсе намаганні рэжысёра і акцёраў зрабіць 
вобразы маладых герояў цікавымі і запамінальнымі, найбольшая ўдача 
выпала ўсё ж на' долю вопытных майстроў камедыйнага жанра Г. Гле- 
бава і В. Вікланд. Створаныя імі вобразы мужа і жонкі Шпакоўскіх 
атрымаліся ў карціне найбольш яркія. Гэта адбылося не толькі таму, 
што прафесіянальнае майстэрства акцёраў было больш высокім, Чым 
ігра маладых выканаўцаў. Яны мелі больш востры і насычаны драма- 
тургічны матэрыял, і гэта вызначыла поспех акцёраў у стварэнні 
вобразаў. ; 5 

Другарадныя персанажы фільма ў большасці сваёй былі даволі 
выразна індывідуалізаваны. Сярод іх асабліва вылучалася ігра арты- 
стаў А. Адоскіна, які выконваў ролю настаўніка Размысловіча, і 
К. Сарокіна, які ў вобразе маляра Мурашкі здолеў добра злучыць 
смешнае і лірычнае. Запаміналіся ў фільме таксама артысты В. Краў- 
чанка (жонка Мурашкі), Л. Ржэцкая (бабка Сушкова), М. Пятроў 
(яе ўнук Віцька). " 

Аднак пастаноўшчыкі фільма «Нашы суседзі» не здолелі ў паказе 
ўсіх падзей захаваць лёгкасць і непасрэднасць, якія з'яўляюцца аба- 
вязковымі элементамі твора камедыйнага жанра. У асобных сцэнах 
фільма (гутарка Шпакоўскай са Святланай, калі яна даведалася, што 
Сяргей Цярохін не знамянітасць, а просты слесар; вечарынка ў Цяро- 
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«Нашы суседзі». В. Вікланд у ролі Людмілы Паўлаўны; 
Г. Глебаў у ролі Шпакоўскага 


хіна) камедыйнасць падмянялася слязлівай меладраматычнасцю. Былі 
ў карціне і сцэны, якія не мелі ніякіх адносін да развіцця асноўнай 
сюжэтнай лініі, як напрыклад, гісторыя з запасаннем вады. 

Аператар А. Булінскі зняў карціну з уласцівай яму прастатой і 
лаканічнасцю. Ясныя, выразныя здымкі карціны ў цэлым адпавядалі 
яе агульнаму жыццярадаснаму тону. Добра былі зняты партрэты ге- 
рояў. 

Добрую музыку да карціны «Нашы суседзі» напісаў кампазітар 

- Макравусаў. Меладычныя песні лёгка запаміналіся і хутка завая- 

валі папулярнасць сярод гледачоў, увайшлі ў рэпертуар многіх эстрад- 
ных калектываў. 
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ыа: 


Фільм «Нашы суседзі», нягледзячы на некаторыя мастацкія неда- 
хопы, у цэлым з'явіўся даволі ўдалай спробай беларускіх кінемата- 
графістаў пашырыць свой творчы дыяпазон, стварыць на матэрыяле 
нашай рэчаіснасці вясёлую, жыццярадасную кінакамедыю. 


ДЛЯ ЮНАГА ГЛЕДАЧА 


Павелічэнне выпуску фільмаў, пашырэнне іх тэматыкі дазволіла 
беларускім кінематаграфістам стварыць таксама некалькі карцін і для 
юнага гледача. Гэта фільмы «Дзеці партызана», «Міколка-паравоз» і 
«Дзяўчынка шукае бацьку». 

Стварэнне захапляючай і павучальнай карціны для дзяцей -- за- 
дача нялёгкая. Асаблівасці ўспрымання юных гледачоў робяць гэту 
задачу вельмі адказнай і складанай. Увагу дзяцей лягчэй за ўсё 
прыцягваюць незвычайныя, рамантычныя, знешне займальныя пры- 
годы і падзеі. Значна больш цяжка стварыць цікавы, хвалюючы твор, 
дзеянне якога адбывалася б у школе ці дома, ды яшчэ ў нашы дні. 
Для гэтага трэба па-сапраўднаму ведаць жыццё школы, піянерскай і 
камсамольскай арганізацый, узбагаціць сябе значнымі. назіраннямі. 

СА кінематаграфісты -- аўтары сцэнарыяў і рэжысёры, якія пра- 
цуюць над дзіцячымі фільмамі, часта дрэнна ведаюць жыццё і таму 
ў асноўным распрацоўваюць сюжэты, пабудаваныя на захапляючых 
падзеях, дзе нават пры адсутнасці яркіх характараў аўтараў карцін 
заўсёды выратоўвалі выпадковасці і эфектныя сцэны. Гэтыя рысы 
ў нейкай ступені ўласцівы і беларускім фільмам для дзяцей, над якімі 
на працягу многіх год плённа працуе рэжысёр Л. Голуб. 

Заслужаны дзеяч мастацтваў БССР Л. Голуб пачаў сваю работу 
ў кіно ў 1928 г. Першымі пастаноўкамі яго сумесна з М. Садковічам 
былі мастацкія фільмы «Песня аб. першай дзяўчыне» і «Шчаслівыя 
кольцы». У адной з іх расказвалася аб барацьбе сельскіх камсамоль- 
цаў у гады грамадзянскай вайны з бандытызмам, у другой -- аб ра- 
бочай моладзі, аб яе дружбе і каханні. Пазней Л. Голуб працаваў на 
“Маскоўскай студыі навукова-папулярных фільмаў. 

У пасляваенныя гады рэжысёр Л. Голуб прыйшоў на кінастудыю 
«Беларусьфільм». Ён стварыў поўнаметражны дакументальны фільм 
«Савецкая Беларусь», кінанарысы «Шчасце народа», «Геаграфія 
БССР», а таксама прымаў актыўны ўдзел у рабоце над кіначасопісам 
«Піянер Беларусі». ' К 
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Потым Л. Голуб у садружнасці са сцэнарыстам Г. Калтуновым і 
маладым рэжысёрам М. “Фігуроўскім ставіць мастацкі фільм «Дзеці 
партызана» (1954). 

Дзеянне гэтай карціны адбывалася ў першыя пасляваенныя гады 
на Палессі. У ёй расказвалася аб тым, як юны суворавец Міхась і яго 
“сястра Алеся -- дзеці загінуўшага ў Айчыннай вайне партызана -- 
нечакана трапілі ў становішча, якое патрабавала ад іх сапраўднай 
мужнасці і вынаходлівасці. У складанай і небяспечнай абстаноўцы 
яны не страцілі прысутнасці духу і пераадолелі мноства небяснечных 
перашкод. 

Асновай для наступнай карціны «Міколка-паравоз» (аўтары сцэ- 
нарыя М. Лынькоў і М. Садкевіч, рэжысёр Х.. Голуб, 1957) з'явілася 
шырока папулярная сярод дзяцей аднайменная аповесць беларускага 
пісьменніка М. Лынькова. У ёй былі апісаны падзеі, што адбываліся 
на невялікай чыгуначнай станцыі ў час грамадзянскай вайны, героем 
якіх быў маленькі Міколка, сын памочніка машыніста. 

Аповесць прадстаўляла даволі багаты матэрыял для стварэння 
добрага дзіцячага мастацкага фільма. І карціна «Міколка-паравоз» 
у цэлым даволі поўна перадавала змест першакрыніцы. Хоць ства- 
ральнікам карціны і не ўдалося пазбегнуць некаторай кампазіцыйнай 
нязладжанасці, фільм усё ж даволі цікава расказваў аб справах герояў, 
аб тым, як ішлі яны да свядомай рэвалюцыйнай барацьбы. : 

Карціна «Дзяўчынка шукае бацьку» (аўтары сцэнарыя К. Губа- 
рэвіч і Я. Рыс, рэжысёр Л. Голуб, 1959) была прысвечана аднаму 
з эпізодаў барацьбы народных мсціўцаў з нямецка-фашысцкімі захоп- 
нікамі ў гады Вялікай Айчыннай вайны. У карціне была расказана 
гісторыя аб тым, як маленькая дзяўчынка, дачка партызанскага 
камандзіра, хавалася ад фашыстаў, якія хацелі зрабіць яе заложніцай, 
каб злавіць яе бацьку, мужнага і адважнага партызана. 

Усе гэтыя фільмы, нягледзячы на іх асобныя недахопы, з поспехам 
прайшлі не толькі на экранах нашай краіны, алеі за яе межамі. (Фільм 
«Дзяўчынка шукае бацьку» ў 1960 г. на Усесаюзным кінафестывалі 
атрымаў першую прэмію па раздзелу дзіцячых фільмаў. 

. Усе тры карціны былі пабудаваны на прыгодніцкім матэрыяле, які 
раскрываўся цікава і захапляюча. 

зеянне карцін «Дзеці партызана» і «Дзяўчынка шукае бацьку» 
адбывалася на фоне цудоўнай прыроды беларускага Палесся. Гля- 
дач нібы блукаў разам з Міхасём і Алесяй па лесе, перажыў іх нач- 
ныя жахі, бачыў жыхароў лесу -- птушак і звяроў, выратоўваўся ад 
навальніцы і пажару, уцякаў з маленькай Леначкай і Янкам ад гнаў- 
шыхся за імі гітлераўцаў з сабакамі. 
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Кадр з фільма «Міколка-парйвоз» 


Не менш прыгод было ў Міколкі («Міколка-паравоз»), якому 
ноччу прыйшлося лезці ў пакгаўз, каб выратаваць арыштаваных баль- 
шавікоў, страляць у час бою з кулямёта, весці замест раненага бацькі 
браняпоезд. Наяўнасць вострых сітуацый, у якіх раскрываюцца ха- 
рактары юных герояў, неабходна для твораў прыгодніцкага жанра. 
Аднак часта займальнасці ў адзначаных фільмах аддавалася неапраў- 
дана вялікае месца. Жадаючы зрабіць карціны як мага больш ціка- 
вымі, іх стваральнікі захапляліся надуманымі укамі, мудрагелістымі 


сюжэтнымі паваротамі, якія часта стваралі адчуванне непраўдападоб- 
насці таго, што паказвалася на экране. 

Так, зусім неапраўданай у карціне «Міколка-паравоз» была фан- 
тастыка-містычная ўстаўка з таямнічай жанчынай у белым, шаблон- 
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ным нямецкім афіцэрам, сімвалічным паравозам на крыллях. Непера- 
канаўчай выглядала ў карціне і гісторыя з царскім поездам, якая 
ўспрымалася як даволі цікавая, але не вельмі рэальная прыгода Мі- 
колкі. : 
Аналагічныя недахопы былі і ў карціне «Дзяўчынка шукае бацьку». 
Стараючыся ўвесь час трымаць гледачоў у напружанні, аўтары яе не 
здолелі захаваць пачуццё меры. Дзеці здзяйснялі фантастычныя «по- 
дзвігі». Няўлоўны Янка знішчаў фашыстаў, лёгка ашукваў праследа- 
вацеляў, узламваў мост і г. д. 

ала праўдзівымі былі сцэны пагоні фашыстаў за дзецьмі. .За- 
надта бездапаможнымі здаваліся салдаты з аўчаркамі, якія ніяк не 
маглі дагнаць уцекачоў. І ўжо зусім фантастычным выглядала пада- 
рожжа Лены і Янкі на параходзе і асабліва яго завяршэнне. 

Трэба сказаць, што ўсе тры фільмы парадавалі гледача добрай 
ігрой дзяцей -- выканаўцаў галоўных ролей. У гэтым вялікая за- 
слуга рэжысёра Л. Голуба, які ў большасці выпадкаў добра адчувае 
магчымасці юных выканаўцаў і будуе вобразы сваіх маленькіх герояў 
зыходзячы з індывідуальных асаблівасцей дзіцячых характараў. 
Больш таго, у абмалёўцы сваіх персанажаў яму звычайна ўдаецца га- 
лоўнае -- паказваць дзяцей не пасіўнымі назіральнікамі, а актыўнымі 
ўдзельнікамі падзей. 

У карціне «Дзеці партызана» надоўга запамінаўся смелы і вына- 
ходлівы Міхась, ролю якога пераканаўча сыграў мінскі школьнік Вія 
Камісараў. Менш удалай атрымалася Алеся ў выкананні Наташы За- 
шчыпінай, і ў гэтым была перш за ўсё віна пастаноўшчыкаў. Рэжысёр 
7. Голуб у падбдры выканаўцы на ролю Алесі не праявіў дастатковай 
самастойнасці і ўзяў дзяўчынку, якая да гэтага ўжо здымалася ў не- 
калькіх фільмах, але ў даным выпадку яе кандыдатура аказалася не- 
падыходзячай. Часам такі падбор дае і добрыя вынікі, як гэта атры- 
малася, напрыклад, з Міколкам, на ролю якога ўзялі Вову Гуськова, 
які таксама ўжо раней здымаўся ў дзвюх карцінах. Дзякуючы шчыра- 
сці і непасрэднасці яго выканання нават самыя неймаверныя сітуацыі 
і ўчынкі маленькага героя не выклікалі сумнення. Аднак, калі яго за- 
прасілі на ролю Янкі ў карціне «Дзяўчынка шукае бацьку», ён зноў 
сыграў таго ж Міколку, але ўжо без ранейшай непасрэднасці. Са- 
праўдную творчую перамогу Л. Голуб атрымаў у карціне «Дзяўчынка 
шукае бацьку», здолеўшы знайсці такую таленавітую выканаўцу для 
ролі Лены, як Аня Камянкова. Прыродная абаяльнасць, сардэчнасць 
і непасрэднасць у выяўленні пачуццяў забяспечылі ёй сімпатыі гледа- 
чоў. У спалучэнні з карпатлівай работай рэжысёра гэта дало вельмі 
добрыя вынікі. Ё 
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«Дзяўчынка шукае бацьку». Аня Камянкова ў ролі Лены; 
Вова Гуськоў у ролі Янкі 


На жаль, ва ўсіх трох творах не ўдалося пазбегнуць і сур ёзных 
недахопаў, уласцівых большасці дзіцячых карцін,-- павярхоўнага і не- 
пераканаўчага паказу дарослых. Слаба звязаныя з асноўнымі сюжэт- 
нымі лініямі фільмаў вобразы дарослых у большасці выпадкаў былі 
ўведзены толькі для выканання чыста службовых функцый або, што 
яшчэ горш, для прадстаўніцтва. 

Такіх герояў можна было бачыць у кожным з трох фільмаў. Да- 
статкова ўспомніць дзеда Якуба (артыст ГІ. Волкаў), яго жонку (ар- 
тыстка В. Мазалеўская) або начальніка экспедыцыі (артыст Г. Мал- 
чанаў) у карціне «Дзеці партызана», стандартнага «камісара» -- 
бацьку Міколкі (артыст М. Бармін), яго, маці (артыстка А. Іванова), 
матроса Сямёна (артыст А. Бялоў) з фільма «Міколка-паравоз» або, 
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нарэшце, схематычныя і стандартныя вобразы Праскоўі Іванаўны 
(артыстка А. Ягорава), фельчара (артыст Я. Грыгор'еў), старасты 
(артыст Я. Палосін) і нават бацькі Панаса (артыст М. Бармін) у кар- 
ціне «Дзяўчынка шукае бацьку». Прычыну невыразнасці вобразаў 
дарослых у фільмах для дзяцей трэба шукаць у тым, што ім адда- 
ецца значна менш увагі, чым распрацоўцы цэнтральных дзіцячых 
вобразаў, акрамя таго, яны ўзнікаюць у сцэнарыях і фільмах не як 
вынік жыццёвых назіранняў, а толькі як патрабаванне нейкай драма- 
тургічнай схемы. 

Усе тры карціны вызначаліся прадуманым, цікавым выяўленчым 
вырашэннем. Аператары А. Булінскі («Дзеці партызана»), Г. Уда- 
венкаў («Міколка-паравоз»), А. Аўдзееў і І. Пікман («Дзяўчынка 
шукае бацьку») з вялікім майстэрствам знялі беларускія пейзажы. 
Карціны беларускай прыроды, атмасфера Палесся былі пераданы пра- 
нікнёна, з вялікім пачуццём. 

Трэба адзначыць толькі, што ў асобных кадрах карціны «Дзяў- 
чынка шукае бацьку» вельмі выразна адчувалася кампазіцыйная пры- 
гладжанасць, кідалася ў вочы стракатасць фарбаў, што знаходзілася 
ў рэзкай супярэчнасці з суровай атмасферай вайны. 

ожна пашкадаваць, што ні ў адным з трох фільмаў не прагучала 
ні адна колькі-небудзь запамінальная песня, у той час як музычны 
фальклор і часоў грамадзянскай вайны і перыяду Айчыннай вайны 
даваў для гэтага багаты матэрыял. 

У разбіраемых фільмах было нямала і іншых недахопаў творчага 
характару, аднак усе яны ў значнай меры адыходзілі на другі план 
перад тым выхаваўчым уздзеяннем, якое гэтыя карціны аказвалі на 
юнага гледача. Карціны «Дзеці партызана», «Міколка-паравоз» і 
«Дзяўчынка шукае бацьку» пераканаўча паказалі, што беларускія кі- 
нематаграфісты паспяхова авалодваюць адным з найбольш цяжкіх 
жанраў кінамастацтва. 


НАРОД У ГЕРАІЧНАЙ БАРАЦЬБЕ 


У апошнія гады ў савецкім кінамастацтве значнае месца занялі 
творы аб гераічным мінулым савецкага народа, аб Вялікай Айчыннай 
вайне. Былі створаны такія фільмы, як «Маладая гвардыя», «Подзвіг 
разведчыка», «Марытэ», «Радавы Аляксандр Матросаў», «Аповесць 
аб сапраўдным чалавеку», «Трэці ўдар» і многія іншыя, у якіх знайшлі 
яркае ўвасабленне вобразы нашых гераічных сучаснікаў. 
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Мастакі звярталіся і не раз яшчэ будуць звяртацца да падзей 
Айчыннай вайны не дзеля любавання подзвігамі, не дзеля пошукаў 
рамантычных сюжэтаў або простага ўваскрашэння карцін мінулага, а 
для паказу станаўлення і развіцця характару савецкага чалавека. 

Тэма Вялікай Айчыннай вайны знайшла сваё выяўленне і ў рабо- 
тах беларускіх кінематаграфістаў. Імі створаны фільмы «Канстанцін 
Заслонаў» і «Гадзіннік спыніўся апоўначы», якія ярка і праўдзіва 
расказвалі аб гераічнай барацьбе беларускага народа супраць нямец- 
ка-фашысцкіх захопнікаў. 

З першых дзён Вялікай Айчыннай вайны па закліку Камуністыч- 
най партыі разам з усімі народамі Савецкага Саюза на свяшчэнную 
вайну ўзняўся і беларускі народ. 
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У радах Савецкай Арміі гераічна змагалася больш мільёна бела- 
русаў. Усенародны характар набыла партызанская барацьба на тэры- 
“торыі Беларусі. На ўвесь свет прагучэла слава 300-тысячнай арміі 
беларускіх партызан і партызанак, якія пры падтрымцы ўсяго бела- 
рускага народа вялі бязлітасную партызанскую вайну супраць аку- 
пантаў у тыле ворага. За гады Вялікай Айчыннай вайны партызаны 
Беларусі знішчылі сотні тысяч фашысцкіх захопнікаў, падарвалі 
тысячы фашысцкіх эшалонаў, знішчалі танкі, бронемашыны і аўта- 
машыны ворага. ў 

Неўміручай славай пакрылі сябе легендарныя героі Вялікай Ай- 
чыннай вайны, лепшыя сыны і дочкі беларускага народа, доблесныя 
воіны --- генерал Леў Даватар, капітан Мікалай Гастэла, Віктар "ТГала- 
ліхін, Канстанцін Заслонаў, (Феадосій Смалячкоў, Ціхан Бумажкоў і 
многія іншыя. Аднаму з іх, вернаму сыну беларускага народа, Герою 
Савецкага Саюза Канстанціну Сяргеевічу Заслонаву, беларускія кіне- 
матаграфісты прысвяцілі вялікі мастацкі твор -- фільм «Канстанцін 
Заслонаў». . 

Заслонаву належыць адно з відных месц у плеядзе герояў Вялікай, 
Айчыннай вайны. Беларусь з'яўляецца радзімай усенароднага парты- 
занскага руху, а Заслонаў -- найбольш яркі прадстаўнік мнагатысяч- 
най арміі партызан. Як у Зоі Касмадзям янскай, у героях Краснадона, 
Матросаве і Гастэлу, так і ў Заслонаве ўвасобіліся такія цудоўныя 
рысы, уласцівыя савецкім людзям, як палымяны савецкі патрыятызм, 
мужнасць і гераізм, вытрымка і воля да перамогі, бязмежная адда- 
насць Камуністычнай партыі і Савецкаму ўраду. Беларускі народ 
свята захоўвае памяць аб сваім слаўным сыне. Аб жыцці і дзейнасці 
Заслонава захаваліся багатыя матэрыялы, якія з'явіліся для белару- 
скіх пісьменнікаў і мастакоў асновай для ўвасаблення яго вобраза 
ў творах літаратуры і мастацтва. 

Малады беларускі пісьменнік А. Маўзон на гэтым матэрыяле ства- 
рыў п'есу «Канстанцін Заслонаў», якая пазней і была пакладзена 
у аснову фільма. 

У сцэнарыі фільма «Канстанцін Заслонаў» захаваліся асноўныя 
вобразы і сюжэт п'есы. Але асобныя эпізоды сталі ў ім больш сціс- 
лыя. Асноўная ўвага ўдзялялася не абмалёўцы падзей, а больш глы- 
бокаму раскрыццю чалавечых характараў. 

Зусім выпала сцэна пераходу Заслонава з групай партызан праз 
лінію фронта. Займаючы ў п'есе вялікае месца, яна была некалькі 
расцягнутай і не ўводзіла гледача адразу ў атмасферу падзей. У сцэ- 
нарыі былі ўстаўлены эпізоды ў партызанскім лагеры, перароблена . 
канцоўка, якая набыла рысы яркай публіцыстычнасці. Быў дапісан 
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Кадр з фільма «Канстанцін Заслонаў» 


вобраз сакратара ЦК КП(б) Беларусі і рад эпізадычных ролей, якія 
значна ўзбагацілі драматургію фільма. 

У сцэнарыі было мнсга розных сцэн, але ўсе яны звязваліся ў адно 
цэнтральным вобразам Заслонава. Гэты вобраз праходзіў праз увесь 
твор і надаваў яму драматургічную цэласнасць. Будуючы такую цэн- 
тралізаваную кампазіцыю, аўтары здолелі пазбегнуць эпізадычнасці 
і перагружанасці падзеямі. Усё было накіравана на тое, каб максі- 
мальна выявіць і раскрыць вобраз цэнтральнага героя фільма -- Кан- 
станціна Заслонава. 

Асноўная заслуга пастаноўшчыкаў фільма ў тым, што яны пра- 
вільна падышлі да трактоўкі вобраза народнага героя. Заслонаў 
у фільме--не выключная асоба, не звышчалавек, не адзіночка, які 
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«Канстаншн Заслонаў». Г. Глебаў у ролі Кроплі; У. Дзядзюшка ў ролі Крушыны 


рвецца да подзвігу дзеля славы, а просты, сціплы савецкі чалавек, 
такі, як і ўсе акружаючыя яго людзі, у душы якіх заўсёды жыве га- 
тоўнасць да подзвігу. 

Гэту правільную аўтарскую трактоўку вобразаў у многім паглы- 
біў і дапоўніў сваім прадуманым і тэмпераментным выкананнем ар- 
тыст Уладзімір Дружнікаў. Выкарыстоўваючы багаты драматургічны 
матэрыял ролі, ён здолеў пераканаўча раскрыць характар героя, пака- 
заць яго мужнасць, патрыятызм, мэтанакіраванасць, уменне хутка 
арыентавацца ў абстаноўцы і прымаць рашэнне. І самае важнае -- 
здолеў падкрэсліць тыповасць гэтых рыс характару героя. 

У фільме больш поўна і выразна, чым у п'есе, удалося паказаць 
кіруючую ролю партыі ў аэганізацыі і развіцці партызанскага руху. 
Але належнага выяўлення яна ўсе ж не атрымала. Сакратар ЦК 
КП(б) Беларусі паяўляўся толькі ў двух невялікіх эпізодах, якія па 
сутнасці з'яўляліся пралогам і эпілогам. "аму, нягледзячы на добрую 
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«Канстанцін Заслонаў». У. Дружнікаў у ролі Заслонава 


ігру артыста Ю. Талубеева, вобраз сакратара ЦК КІІ(б)Б атрымаўся 
усё ж некалькі схематычны, хоць артыст зрабіў усё магчымае для 
больш жывога раскрыцця вобраза. 

Гэта датычыць і вобраза сакратара падпольнага абкома партыі 
Ігната Кораня. “Гам, дзе драматургу ўдалося адысці ад схематызму 
ў паказе гэтага вобраза, у артыста А. Хвылі, які выконваў гэту ролю, 
атрымаліся яркія сцэны. Да іх адносіцца: сцэна, калі Корань, расказ- 
ваючы аб старым калгасніку, які папрасіў у яго аўтамат для абароны 
савецкай улады, гаворыць аб патрыятызме савецкага народа. Але 
там, дзе драматургу не ўдалося пераадолець схематычнасць, вобраз 
станавіўся невыразным і выконваў толькі чыста інфармацыйныя за- 
дачы. 

Побач з Заслонавым былі паказаны вобразы іншых савецкіх лю- 
дзей. Падпольны партыйны камітэт, узначальваемы Ігнатам Коранем,, 
дэпоўскія рабочыя Кропля, ІЦурмін, Дакутовіч, Крушына, Семяні- 
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хін, Галіна і іншыя -- вось тыя людзі, якія забяспечылі поспех цяж- 
кага задання, даручанага Заслонаву. Кожнаму з гэтых вобразаў ад- 
ведзена параўнальна невялікае месца, але пастаноўшчыкі ўмела, 
літаральна некалькімі штрыхамі здолелі надаць ім непаўторныя індыві- 
дуальныя рысы. з 

Ярка абмалёўваецца ў фільме сумленны, прамалінейны Антон 
Кропля, які люта ненавідзіць «здрадніка», які прыйшоў «служыць» 
да немцаў. А потым Кропля становіцца самым блізкім і верным сяб- 
рам Заслонава. Артыст Г. Глебаў, які ствараў гэты вобраз, надзяліў 
яго такімі жывымі рысамі, якія надоўга запаміналіся. 

Адзін з лепшых вобразаў фільма --- стары Шурмін, які ўзяўся за- 
марозіць вадзяную сістэму на вузле. Артыст У. Дарафеев, удастоены 
за выкананне гэтай ролі Дзяржаўнай прэміі, здолеў пераканаўча пе- 
радаць усведамленне.свайго абавязку перад Радзімай, веліч савецкага 
патрыятызму. ў 

Артыст У. Балашоў добра сыграў ролю камсамольца Дакутовіча. 
Ён стварыў тыповы вобраз, у якім увасоблены лепшыя рысы нашай 
бясстрашнай моладзі. Іншыя вобразы былі распрацаваны менш вы- 
разна, аднак рысы абагульненай характарыстыкі гэтых персанажаў 
удала дапаўнялі галоўны вобраз, створаны ў фільме. 

Веліч простых савецкіх людзей, якія змагаюцца за вызваленне 
сваёй Радзімы, была проціпастаўлена ў фільме звярынай сутнасці 
прадстаўнікоў фашызму. 

Гітлераўцы былі раскрыты ярка, у востра псіхалагічным плане, па- 
казаны як каварныя і небяспечныя ворагі. У абмалёўцы фашыстаў 
пастаноўшчыкам і выканаўцам удалося пазбегнуць плакатнасці, якая 
ўласціва раду фільмаў аб Вялікай Айчыннай вайне. А іменна ж у бяз- 
літаснай барацьбе з моцнымі і хітрымі ворагамі выкоўваліся харак- 
тары савецкіх людзей, раскрываліся іх высокія маральныя і духоўныя 
якасці. 

Пастаноўшчыкі фільма пайшлі па шляху рэалістычнага раскрыцця 
вобразаў. Гітлераўскі намеснік у Беларусі Кубэ, ролю якога выконваў 
артыст Я. Малюцін, камендант Оршы саветнік Хірт у выкананні ар- 
тыста Г. Мічурына і гестапавец Нейгаўз у выкананні артыста У. Са- 
лаўёва былі прадстаўлены гледачу такімі, якімі яны былі ў сапраўд- 
насці. Іх нахабнай самаўпэўненасці не было межаў. Але ў той жа час 
на кожным кроку яны адчувалі сваю нікчэмнасць перад сілай народ- 
нага супраціўлення. Таленавітая ігра акцёраў Г. Мічурына і У. Са- 
лаўёва была адзначана Дзяржаўнай прэміяй. 

Больш слабымі былі вобразы шэфа дэпо станцыі Орша Гамера, 
ролю якога выконваў артыст Л. Фенін, і табельшчыка Бураўчыка 
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ў выкананні артыста З. Стомы. Вырашаныя вельмі прамалінейна і 
ў гратэскавым плане, яны не выяўлялі складанасці барацьбы, якая 
адбывалася на тэрыторыі Беларусі ў гады нямецка-фашысцкай аку- 
пацыі. 

«Вялікая заслуга ў раскрыцці асноўнай ідэі фільма належыць яго 
пастаноўшчыкам -- рэжысёрам У. Корш-Сабліну і А. “Файнцымеру. 
У асноўным ім удалося знайсці правільнае вырашэнне тэмы гераізму 
беларускага народа ў Вялікай Айчыннай вайне, стварыць праўдзівыя 
вобразы партызан і падпольшчыкаў. У фільме быў. паказан адзін яркі 
эпізод гераічнай барацьбы на беларускай зямлі, але ў гэтым эпізодзе 
пастаноўшчыкі здолелі выявіць склад характару савецкіх людзей, іх 
духоўную сілу, высокае маральнае аблічча. 

У фільме «Канстанцін Заслонаў» зусім адсутнічала якое-небудзь 
імкненне прадэманстраваць эфектныя пастановачныя прыёмы. Ён цал- 
кам вытрыман у строгай рэалістычнай манеры, для яго характэрны 
тэмпераментнасць і нарастаючы драматызм. Асобныя сцэны адзна- 
чаны сапраўдным майстэрствам (напрыклад, сцэна падпольнага пар- 
тыйнага сходу). На жаль, рэжысёры мала аддалі ўвагі камбінаваным 
здымкам. 

Вобразная трактоўка фільма грунтуецца на светатанальным выра- 
шэнні, якое ў найбольшай меры адпавядала духу паказваемых падзей. 
Фільм быў знят аператарам А. Гінцбургам у змрочных танах. "Толькі 
ў канцы фільма -- пасля выхаду з строя Аршанскага вузла, калі За- 
слонаў узначаліў камандаванне партызанскай брыгадай, 2 каларыт 
фільма святлеў. Кампазіцыйная: пабудова кадра заўсёды: адпавядала 
ўнутранай драматургічнай ідэі эпізоду. У аснове быў заўсёды акцёр. 
Уся выяўленчая трактоўка фільма характарызавалася лаканізмам і 
прастатой. 

У музыцы фільма, напісанай вядомым беларускім кампазітарам 
А. Багатыровым, былі шырока выкарыстаны нацыянальныя беларус- 
кія матывы. У большасці выпадкаў музыка адыгрывае не ілюстра- 
цыйную ролю, а арганічна ўплятаецца ў мастацкі лад кінатвора, дра- 
матызуе і робіць больш пераканаўчым яго зрокавы і слоўны матэ- 
рыял. Аднак кампазітару ўсё ж не ўдалося цалкам перадаць у музыцы 
тэмы, сугучныя драматургічным, увасобіць у ёй асноўны канфлікт 
твора. Тут ярка выражана партызанская тэма і толькі намечана тэма 
немцаў у сцэне з Вільгельмам Кубэ, якая гучыць у духу прускага 
ваеннага марша. : 

Ствараючы фільм аб народным герою, асабліва важна было пака- 
заць адну з асноўных падзей яго жыцця, у якой з найбольшай ярка- 
сцю і паўнатой раскрыўся яго характар. Але істотны недахоп амаль 
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усіх твораў аб Заслонаве заключаўся ў тым, што ў іх асноўная ўвага 
аддавалася яго дыверсійнай дзейнасці ў Оршы. Стваралася ўражанне, 
што гераічная барацьба Заслонава ў тыле ворага не выходзіла за 
межы чыгуначнага вузла. А між тым яна найбольш шырока разгар- 
нулася іменна за Оршай, у лясах Віцебшчыны, у так званы «зялёны 
перыяд», калі баявы атрад Заслонава вырас у грозную брыгаду. У ля- 
сах Віцебшчыны з найбольшай паўнатой раскрыўся арганізатарскі і 
ваенны талент Заслонава. Абмежаванасць у паказе падзей выклікала 
і іншыя недахопы. Слаба была паказана ў фільме сувязь партызан- 
скага руху з барацьбой усяго савецкага народа супраць нямецка- 
фашысцкіх захопнікаў. 

Крытыка і гледачы пасля выпуску фільма на экран справядліва 
папракалі пастаноўшчыкаў у тым, што яны пабаяліся выйсці за сцены 
павільёна. Займальны сюжэт і рад акцёрскіх удач не замянілі ды і не 
маглі замяніць усебаковага, шматпланавага раскрыцця сапраўдных па- 
дзей, для чаго патрэбна было гарманічнае спалучэнне ўсіх выяўлен- 
чых сродкаў, якія мае кінамастацтва. 

Стварэнне вялікага кінатвора на нацыянальным матэрыяле з'яві- 
лася значнай падзеяй у жыцці беларускай кінематаграфіі. Нягледзячы 
на асобныя недахопы, фільм «Канстанцін Заслонаў» усхвалявана рас- 
казваў гледачу аб усёперамагаючай сіле савецкіх людзей, іх мараль- 
най стойкасці, мужнасці і душэўным харастве. І 

Фільм «Канстанцін Заслонаў» з вялікім поспехам прайшоў на 
экранах нашай краіны, а таксама набыў вялікую папулярнасць і за яе 
рубяжамі. Яго паглядзелі гледачы 19 краін свету і высока ацанілі 
ідэйныя і мастацкія вартасці твора беларускага кінамастацтва. У яка- 
сці прыкладу дастаткова прывесці толькі некаторыя з шматлікіх во- 
дзываў на карціну. Вось што пісаў аб фільме «Канстанцін Заслонаў» 
карэйскі партызан: «У перыяд часовай акупацыі нашага раёна я зма- 
гаўся ў партызанскім атрадзе. Мяне на гэты шлях накіраваў фільм 
«Канстанцін Заслонаў». Я стараўся быць такім жа смелым і адваж- 
ным, як Канстанцін Заслонаў. Наш атрад пусціў пад адхон не адзін 
варожы эшалон. Мы заўсёды гаварылі адзін аднаму перад выхадам. 
на аперацыю: «А як бы зрабіў у такім выпадку Канстанцін За- 
слонаўа». : ; . 

«...Ваенны фільм, -- адзначала венгерская газета «Вілагашаг», - 
але ў кожным учынку герояў яго жыве барацьба за мір. Праз увесь 
фільм праходзіць думка, што гераічны савецкі народ і цяпер стаіць 
на варце міру. . 

..Сцэнарыст і рэжысёры ў фільме верныя гістарычнай праўдзе. 
Героі фільма не схематычныя, а рэальныя, падобныя на звычайных 
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людзей. Праз асобныя вобразы беларускіх партызан фільм добра па- 
казвае характар усяго савецкага народа, яго высокую мараль». 

Фільм «Канстанцін Заслонаў» па праву можна назваць этапным 
у беларускім кіно пасляваенных год. Яго паяўленне сведчыла перш за 
ўсё аб тым, што ў цэлым закончыўся перыяд фарміравання творчага 
калектыву і тэхнічна-вытворчай базы беларускай кінематаграфіі, што 
ў беларускім кіно ёсць сталыя майстры, здольныя вырашаць вялікія 
1 адказныя мастацкія задачы, ствараць паўнацэнныя творы кінама- 
стацтва. , ; 

Вазам з тым фільм «Канстанцін Заслонаў» вызначыў і шляхі да- 
лейшага развіцця беларускага кіно. Ён паказаў, што паспяховае яго 
развіццё можа быць толькі пры ўмове звяртання кінематаграфістаў 
да важных і значных тэм, прысвечаных жыццю і барацьбе свайго 
народа. ў ; 

Сур'ёзнай удачай беларускіх кінематаграфістаў быў і другі кіна- 
твор, прысвечаны тэме Вялікай Айчыннай вайны, -- фільм «Гадзін- 
нік спыніўся апоўначы» (аўтары сцэнарыя М. Фігуроўскі і А. Кучар, 
рэжысёр М. Фігуроўскі, 1928). 

Карціна ўваскрашала адну з яркіх старонак барацьбы народных 
мсціўцаў супраць нямецка-рашысцкіх акупантаў. 

Непахіснасць, стойкасць народа ў суровы час выпрабаванняў, вы- 
датныя рысы, выхаваныя ў ім савецкім ладам, знайшлі ў фільме яркае 
выяўленне. "Гэма подзвігу чалавека ў імя шчасця народа, паказ велічы 
яго душы з'яўляюцца характэрнымі для большасці работ сцэнарыста 
і рэжысёра М. Фігуроўскага. І кожны яго твор --- сцэнарыі «Даку- 
чаеў», «Вогненныя вёрсты» і «На дарогах вайны»; фільмы «Дзеці пар- 
тызана» (сумесна з рэжысёрам Л. Голубам), «Палеская легенда» 
сумесна з рэжысёрам П. Васілеўскім) і, нарэшце, «Гадзіннік спы- 
ніўся апоўначы» -- сведчыць аб тым, што Фігуроўскі настойліва пра- 
цягвае пошукі новых шляхоў у раскрыцці тэмы гераічнага ў жыцмі 
народа. З 

У аснову фільма «Гадзіннік спыніўся апоўначы» былі пакладзены 
сапраўдныя падзеі, якія адбыліся ў Мінску ў 1942 г.: знішчэнне гітле- 
раўскага гаўляйтара Кубэ. 

Вывучыўшы сапраўдныя факты, аўтары не пайшлі па шляху капі- 
равання на экране гістарычных падзей. Героямі карціны «Гадзіннік 
спыніўся апоўначы» не з'яўляліся гістарычныя асобы; падзеі раскры- 
валіся праз арыгінальны і цікавы сюжэт. Аднак дзякуючы дакладнай 
перадачы агульнай атмасферы гераічнай барацьбы ваенных год, яр- 
каму раскрыццю характараў герояў кінакарціна стала праўдзівым, 
рэалістычным апавяданнем. . 
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У фільме «Гадзіннік спыніўся апоўначы» расказвалася аб мінскім 
падполлі, аб яго кіраўніку Ганне Чорнай, а найбольш канкрэтна - 
аб правядзенні аперацыі па ліквідацыі фон Каўніца, прыгаворанага 
партызанамі да пакарання смерцю. - 

Расказ аб гераічных падзеях разгортваўся знешне спакойна, про- 
ста, аднак ён рабіў вялікае ўражанне сваёй вобразнасцю і пераканаў- 
часцю. 

Асноўную ўвагу пастаноўшчыкі сканцэнтравалі на эпізодах, у якіх 

раскрывалася веліч простых савецкіх людзей. Галоўная вартасць кар- 
ціны «Гадзіннік спыніўся апоўначы» ў тым, што яе героі--і гэта 
стваральнікі фільма стараліся ўсяляк падкрэсліць -- звычайныя са- 
вецкія людзі, якія ў выніку асаблівых акалічнасцей трапілі ў незвы- 
чайныя ўмовы. І на подзвігі яны ішлі па закліку свайго сэрца, пачуцця 
“абавязку перад сваёй Радзімай, сваім народам. Адна з такіх герояў -- 
Марына Казаніч. 
З фільма вядомы толькі асобныя штрыхі яе біяграфіі. Перад вай- 
ной яна скончыла дзесяцігодку, марыла аб універсітэце, сябравала 
з добрым і сардэчным хлопцам Колем Дзеевым. Артыстка Р. Гла- 
дунка -- выканаўца ролі Марыны -- здолела выразна перадаць сціп- 
ласць, звычайнасць сваёй гераіні. Аднак у ігры Р. Гладунка ў асноў- 
ным пераважалі знешнія прыёмы, і таму ёй не ўдалося ў поўнай меры 
раскрыць унутраны свет сваёй гераіні, паказаць яе вобраз у раз- 
віцці. 

Недастаткова поўна быў выпісаны ў фільме і вобраз кіраўніка пад- 
польнай групы Ганны Чорнай (артыстка Я. Козырава). Яна была 
ахарактарызавана як смелы і рашучы чалавек, аднак аб яе дзеяннях 
больш гаварылася і значна менш яны былі паказаны. 

З падпольшчыкаў найбольш яркі і выразны атрымаўся Верха- 
водка. Артыст П. Пекур, які выконваў гэту ролю, знайшоў мноства 
яркіх дэталей і характэрных штрыхоў для стварэння вобраза чалавека 
крыху грубаватага, але сумленнага і прамога, да канца адданага 
свайму народу. Выразна былі паказаны ў фільме таксама Мікалай 
(артыст Ю: Багалюбаў), урач Дзееў (артыст М. Свабодзін), кухарка 
Варвара (артыстка Л. Ржэцкая). Нягледзячы на абмежаваныя па- 
меры ролей, акцёры стварылі псіхалагічна дакладныя і глыбокія воб- 
разы людзей, розных і па ўзросту, і па жыццёваму вопыту, але падоб- 
ных адзін на аднаго ў самым галоўным -- у гарачай любві да Радзімы, 
у гатоўнасці аддаць за яе-сваё жыццё. 

Нямала прынцыгісва новага было знойдзена ў раскрыцці вобразаў 
герояў, у іх характарыстыцы. Лагер ворагаў у параўнанні з мно- 
гімі карцінамі на падобную тэму быў паказан больш выразна. 
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«Гадзіннік спыніўся апоўначы». Л. Рахленка ў ролі Готберга; 
Д. Арлоў у ролі фон Каўніца; Я. Карнавухаў у ролі Рыдэля 


Жорсткімі, моцнымі і каварнымі ворагамі выведзены ў фільме гіт- 
лераўцы, асабліва сам Каўніц. Артыст Д. Арлоў паказаў у гэтым воб- 
разе ворага «вышэйшай катэгорыі», тонкага, разумнага, вынаходлі- 
вага, філасофствуючага дэспата і разам з тым сумеў падкрэсліць у ім 
асуджанасць, боязь расплаты за зробленыя злачынствы. Адсюль і 
пастаянная спалоханая нервознасць гаўляйтара, адсюль яго звярыная 
лютасць. Такое ж і яго акружэнне. Гэта вопытны контрразведчык 
Рыдэль (артыст Я. Карнавухаў), гестапавец Бушман (артыст А. Адо- 
скін), эсэсавец Готберг (артыст Л. Рахленка) і інш. Для кожнага з іх 
характэрны тыя ж рысы жорсткасці і чалавеканенавісніцтва, што 1 
для Каўніца, аднак для іх раскрыцця аўтары знайшлі ўжо іншыя фар- 


бы, характэрныя дэталі, сваю манеру паводзін. 
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Прынцып падбору акцёраў для выканання асноўных ролей, пакла- 
дзены ў аснову фільма «Гадзіннік спыніўся апоўначы», меў вялікае 
практычнае значэнне для беларускай кінематаграфіі. Малады рэжысёр 
М. Фігуроўскі сваёй карцінай рашуча абвергнуў пустыя разважанні, 
нібыта ў рэспубліцы няма акцёраў, якіх можна здымаць у кіно. Усе 
асноўныя ролі ў карціне М. Фігуроўскага і пры гэтым на высокім 
прафесіянальным узроўні выканалі артысты беларускіх тэатраў. 

У карціне «Гадзіннік спыніўся апоўначы» своеасаблівасць рэжы- 
сёрскага почырку М. Фгуроўскага праявілася не толькі ў стварэнні 
адзінага акцёрскага ансамбля, але і ў агульнай ідэйна-мастацкай трак- 
тоўцы ўсяго твора. 

Пільная ўвага да вобраза чалавека, імкненне стварыць характары 
каларытныя, запамінальныя, індывідуальныя, прастата і праўдзівасць 
у паказе людзей -- усё гэта сведчыла аб тым, што малады рэжысёр 
у сваёй першай самастойнай карціне пачаў творчы шлях у тым адзіна 
правільным, глыбока рэалістычным напрамку, які прынёс нашаму ма- 
стацтву нямала творчых поспехаў. 

Ужо ў самым пачатку фільма -- у сцэнах бамбёжкі Мінска, аб- 
стрэлу Верхаводкам машыны Каўніца, прыходу Мікалая і Марыны на 
канспіратыўную яўку -- рэжысёр здолеў перадаць складаную абста- 
ноўку і дух часу, спалучыць быт, героіку, гумар у такой жыццёва да- 
кладнай прапорцыі, што эпізоды гэтыя ўспыхнулі на экране паўна- 
кроўным жыццём мастацтва. 

Прыгодніцкую лінію сюжэта М. Фігуроўскі здолеў добра злучыць 
з умелым і шырокім паказам многіх жыццёвых з'яў, тыповых для аку- 
піраваных раёнаў Беларусі. Сігналізацыя партызан у час налёту на 
горад савецкай авіяцыі, ускраіна Мінска з канспіратыўнай кватэрай, 
разгром варожага эшалона, сцэны на базары, у двары дома Каўніца -- 
усё гэта стварала фон, на якім адбываліся падзеі фільма. 

Поспеху карціны ў немалой ступені садзейнічала ўдумлівая, па- 
сапраўднаму творчая работа аператара У. Акуліча. На добрым пра- 
фесіянальным узроўні зняты і сцэны ў павільёне і натурныя кадры. 
Асобныя партрэты персанажаў былі вырашаны так, што надоўга за- 
ставаліся ў памяці (Марына ў час катавання Мікалая, твар Каўніца, 
асветлены полымем з каміна і інш.). Але з асаблівай выразнасцю апе- 
ратар зняў комплекс сцэн, звязаных з паказам варожага лагера. 

У эпізодах, што адбываліся ў доме Каўніца, у сцэне расстрэлу 
дзяцей і многіх іншых ярка адчувалася светаценявое вырашэнне, якое 
ўзмацняла напружанасць дзеяння і падкрэслівала змрочную атма- 
сферу фашысцкага рэжыму. Аператарская манера ў карціне аказалася 
ў адзінстве з выразнымі дэкарацыямі мастака Я. Ганкіна. У выніку 
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Кадр з фільма «Гадзіннік спыніўся апоўначы» 


, 


творчай садружнасці рэжысёра, аператара і мастака вобразнае выра- 
шэнне гэтых эпізодаў поўнасцю адпавядала, падзеям, што адбываліся 
на экране, і дапамагала іх раскрыццю. 

Значнае месца ў раскрыцці вобразаў герояў, у перадачы атма- 
сферы дзеяння ў карціне займала музыка. Гэта ў аднолькавай ступені 
адносіцца і да выкарыстанай з вялікім густам класічнай музыкі і ары- 
гінальнай, напісанай кампазітарам І. Любанам. З вялікай сілай гучала 
хвалюючая задушэўная песня, якую Марына вымушана была спяваць 
гітлераўцам у доме Каўніца. Простая беларуская песня набывала шы- 
рокае гучанне -- ніколі не ўдасца нікчэмным пігмеям, якія палічылі 
сябе вышэйшай расай, скарыць шырокую і светлую душу свабодалю- 
бівага беларускага “народа. 

У фільме «Гадзіннік спыніўся апоўначы» былі асобныя мастацкія 
недахопы ў драматургіі, у вырашэнні некаторых сцэн, аднак яны не 
парушалі агульнай стройнай архітэктонікі фільма. 
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Дабратворныя рэалістычныя традыцыі, сапраўдная кінематагра- 
фічнасць, праўдзівасць і глыбіня трактоўкі цэнтральных вобразаў, 
жыццесцвярджальны пафас -- вось што вызначыла каштоўнасць гэ- 
тага кінатвора. Гледачы і грамадскасць цёпла сустрэлі карціну і ад- 
значылі яе як поспех у творчасці маладога рэжысёра і новы крок 
у развіцці беларускага кінамастацтва. і 

а Усесаюзным кінафестывалі мастацкіх фільмаў, які адбыўся 
ў 1959 г. ў Кіеве, карціна «Гадзіннік спыніўся апоўначы» была адзна- 
чана трэцяй прэміяй. 
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Значнай удачай беларускага кіно з'явілася карціна «Чырвонае. 
лісце» (1958), якая расказвала аб сацыяльным і нацыянальным бяс: 
праўі народа ў былых заходніх абласцях Беларусі і яго рэвалюцыйнай 
“барацьбе. У гэтым фільме знайшлі сваё выяўленне лепшыя традыцыі, 
якія склаліся ва ўвасабленні гісторыка-рэвалюцыйнай тэмы ў беларус- 
кім кіно 20 і 30-х гадоў. 

Гэта хвалюючая тэма зноў прагучала ў фільме «Чырвонае лісце», 
выпушчаным да 40-годдзя БССР. Яго аўтары вобразнай мовай кіна-. 
мастацтва ўсхвалявана расказалі аб цяжкай барацьбе, якую даводзі- 
лася весці працоўным заходніх абласцей Беларусі за свае правы. 
Новы фільм з'явіўся этапным не толькі для беларускай кінематагра- 
Фі, але і для яго пастаноўшчыка -- народнага артыста БССР 
У. Корш-Сабліна. 

У творчасці кожнага мастака, якой бы ні была яна шырокай і роз- 
набаковай, можна заўсёды выявіць вядучую, галоўную тэму. "Гакой 
тэмай у творчасці У. Корш-Сабліна і з'яўляецца тэма барацьбы бела- 
рускага народа за сваё вызваленне. 

Пачынаючы з першай карціны «У агні народжаная», гэта тэма 
праходзіць праз усе яго лепшыя творы -- «Першы ўзвод», «Залатыя 
агні», «Дачка Радзімы», «Вогненныя гады», дакументальныя фільмы 
перыяду Айчыннай вайны: «Жыві, родная Беларусь!», «Вызваленне 
Савецкай Беларусі» і пасляваенную работу «Канстанцін Заслонаў». 
Верны сваёй тэме, У. Корні-Саблін узяўся і за пастаноўку кінакар- 
ціны «Чырвонае лісце». 

Можна без перавелічэння сказаць, што поспех фільма ўжо ў мно- 
гім быў прадвызначан добрым сцэнарыем, які напісалі А. Куляшоў і 
А. Кучар.. ў 

Стваральнікі карціны падрабязна знаёмілі гледача з душэўным 
станам свайго героя -- Андрэя Мяцельскага, чалавека, які ў выніку 
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спляцення цэлага рада трагічных акалічнасцей страціў давер'е, стаў 
на некаторы час адшчапенцам сярод сваіх аднадумцаў. Моцны, амаль 
дэтэктыўны сюжэт, пакладзены ў аснову гэтай сур'ёзнай чалавечай 
драмы, вядома, павялічваў цікавасць, з якой глядач сачыў за ўсімі 
фабульнымі перыпетыямі. і 

Карціна «Чырвонае лісце» характарызавалася вастрынёй і зай- 
мальнасцю сюжэта, але займальнасць тут не была асноўнай якасцю, 
яна падпарадкоўвалася вялікай ідэі, якая ўзнікала ў сутыкненнях жы- 
вых чалавечых характараў. Гэта адчувалася ўжо ў пачатковых кадрах 
фільма, якія ўводзілі гледача ў атмасферу падзей, а таксама ў сцэнах 
расставання Андрэя з атрадам, яго прыходу ў дом Шапшынскага, вы- 
ратавання ад праследавання і г. д. У гэтых сцэнах было мала тэксту, 
амаль адсутнічаў дыялаг. І не таму, што аўтары не надавалі яму зна- 
чэння -- логіка і вастрыня падзей дазволілі рэжысёру і выканаўцам 
абмежавацца строга кінематаграфічнымі сродкамі. Але гэта ніколькі 
не збядніла характары герояў, а, наадварот, у некаторых момантах да- 
поўніла і паглыбіла іх псіхалагічную характарыстыку. Я 

Аднак самай значнай заслугай сцэнарыстаў і ўсяго пастановачнага 
калектыву фільма «Чырвонае лісце» з'явілася тое, што карціна ад па- 
чатку да канца была прасякнута атмасферай рэвалюцыйнай раман- 
тыкі, прыгажосці чалавечага подзвігу, паказанай не знешнімі прыёма- 
мі, а дзякуючы глыбокаму разуменню ўнутранага свету героя. 

Найбольшая ўдача ў карціне - яркі і самабытны характар галоў- 
нага героя, маладога падпольшчыка Андрэя Мяцельскага, створаны 
таленавітым акцёрам Э. Павулсам. Ужо з першых кадраў фільма, калі 
паяўляўся на экране яго просты, адкрыты, з задуменным поглядам 
твар, ён адразу выклікаў да сябе сімпатыі гледачоў. Акцёр быў вельмі 
стрыманы ў праяўленні пачуццяў свайго героя. Аднак па ходу раз- 
віцця дзеяння ў ім усё больш выразна выяўлялася спалучэнне сціп- 
ласці з энергічнай, валявой мэтанакіраванасцю, што складае своеасаб- 
лівасць сапраўды народнага характару. Аўтары карціны і акцёр ара- 
мантызавалі характар Андрэя Мяцельскага. У лепшых сцэнах фільма 
герой быў паказан як чалавек, натхнёны высакароднай ідэяй. 

Фільм заканчваўся эпізодам, у якім было паказана, як пад уплы- 
вам грамадскасці ўлады адмянілі смяротны прыгавор, вынесены Анд- 
рэю ІМяцельскаму, і яго вяртаюць у турму. Невядома, якія яшчэ вы- 
прабаванні і цяжкасці чакаюць яго. Але глядач верыў, што ніколі 
Мяцельскі не здрадзіць тым ідэалам, якія натхнілі яго на барацьбу за 
шчасце свайго-народа, ніколі не сыдзе з абранага шляху. 

Аддаючы належнае пастановачнаму калектыву і артысту Э. Па- 
вулсу ў стварэнні цікавага і яркага вобраза Андрэя Мяцельскага, трэ- 
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ба ўсё ж адзначыць, што гэты вобраз мог атрымацца больш значным. 
Па ходу развіцця сюжэта ў фільме разгортвалася напружаная бараць- 
ба вакол Мяцельскага, і толькі сам герой праяўляў мала актыў- 
насці. Яму яўна неставала дзейсных характэрных учынкаў. Але 
ў гэтым ужо была не столькі віна акцёра, колькі сцэнарыстаў і паста- 
ноўшчыка. ; 

На жаль, адсутнасць псіхалагічнай і драматургічнай цэласнасці ад- 
чувалася і ў вобразах іншых персанажаў карціны. Гэта адносіцца перш 
за ўсё да вобраза Стасі. 

Па аўтарскай задуме яе жыццёвы шлях падобны на шлях самога 
Андрэя Мяцельскага. Стася -- вясковая дзяўчына, узнятая рэвалю- 
цыйнай барацьбой да свядомай дзейнасці, становіцца ў рады бараць- 
бітоў за народнае шчасце. Артыстка І. Арэпіна надзяліла Стасю пры- 
вабнасцю, юнай чысцінёй, аднак не здолела раскрыць сілу яе харак- 
тару, паказаць яе імкненне да новага жыцця. У фільме былі выразна 
праведзеныя артысткай сцэны. Да іх адносяцца перш за ўсё сцэны 
вянчання ў турме і апошняга спаткання з Андрэем перад пакараннем 
смерцю. Вднак іх было нямнога. Слабасць вобраза Стасі была звя- 
зана з тым, што ён аказаўся пазбаўлены жыццёвай канкрэтнасці і 
драматургічнага развіцця. У характары Стасі, які так цікава пака- 
заны спачатку, у далейшым не адбылося ніякіх змен. 

У першых кадрах фільма Стася была паказана ў доме Шапшын- 
скага, за якога яна збіралася выходзіць замуж. З яе слоў глядач да- 
ведваўся, што яна выходзіла за нялюбага, бо ёй ужо апрыкрыла ба- 
дзяцца і хацелася мець свой кут. І на працягу ўсяго фільма Стася не- 
калькі разоў гаварыла Андрэю аб гэтай сваёй запаветнай мары. "аму 
зусім зразумела, што для гледача з'явіліся поўнай нечаканасцю за- 
ключныя кадры, дзе ён убачыў Стасю разам з Лемешам і яго сябрамі 
ў першых радах дэманстрантаў. Гэта ніяк не вынікала з усёй лініі раз- 
віцця вобраза Стасі. 


Амаль тое ж самае можна сказаць і аб спявачцы кабарэ Ядзвізе, 
ролю якой пераканаўча выконвала артыстка К. Лучко. Гэта быў ціка- 
вы; але па сутнасці таксама толькі намечаны вобраз. Па' сцэнарыю 
Ядзвіга -- гэта выкінутая за борт жыцця жанчына, якая ўсімі сіламі 
цягнулася да светлага, добрага. У карціне ж было паказана багатае 
кабарэ, дзе ў бліскучым. акружэнні весела праводзіла час элегантная, 
прыгожая спявачка. 

Пасля такіх кадраў цяжка было паверыць, што гэта і ёсць тая ня- 
шчасная жанчына, якая «калісьці марыла аб вялікім каханні, аб ма- 
стацтве...» Засталося невядома, аб чым з Ядзвігай гаварыў Андрэй, 
калі па волі лёсу трапіў у яе пакой, і чаму пры спатканні з Андрзем 
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«Чырвонае лісце». У. Дзядзюшка ў ролі рыбака; 
Павулс у ролі Андрэя Мяцельскага 


у турме Ядзвіга сказала яму: «Вы нават не ўяўляеце, што вы для мяне 
зрабілі... Я страціла веру ў людзей, вы вярнулі мне яе...» Ы 

З іншых персанажаў фільма вылучаліся: маёр Шапшынскі (ар- 
тыст М. Жараў), пракурор Маціевіч (артыст Г. Мічурын), правака- 
тар Ермаловіч (артыст Я. Карнавухаў). Іх выканаўцы ў адпаведнасці 
са сваімі творчымі індывідуальнасцямі здолелі стварыць пераканаў- 
чыя вобразы прадстаўнікоў старога свету, непрымірымых ворагаў пра- 
цоўнага народа. 

Значна менш удалыя былі ў карціне вобразы кіраўнікоў падпол- 
ля, у прыватнасці Лемеша (артыст В. Чобур), які атрымаўся даволі 
невыразны. Вобраз Лемеша, праўдзівы па сваёй сутнасці, не заваёў- 
ваў сімпатый гледача. І гэта не выпадкова. Хоць Лемеш у параўнанні 
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з эпізадычнымі персанажамі займаў даволі вялікае месца, у фільме 
глядач па сутнасці так і не даведаўся аб ім як аб чалавеку. , 

Асаблівай увагі заслугоўвае ў фільме «Чырвонае лісце» рэжысёр- 
ская работа У. Корш-Сабліна. Пастаноўшчык імкнуўся перадаць атма- 
сферу рэвалюцыйных падзей у заходніх абласцях Беларусі. Зарава 
над лесам, атрады карнікаў, галодны паход, беспрацоўныя на біржы, 
дэманстрацыі, перастрэлкі, напалоханыя вочы тых, каму пагражаў 
узняўшыйся на барацьбу працоўны народ, -- усе гэтыя кадры паказ- 
валі напружаную абстаноўку тых год. У фільме адсутнічала імклівая 
змена кадраў, хуткае перамяшчэнне кінакамеры, што уласціва многім 
карцінам прыгодніцкага жанра. Рэжысёр вёў спакойны і падрабязны 
расказ аб людзях і падзеях. Але гэта якраз і дало, яму магчымасць 
паказаць падзеі «знутры», праз чалавека, раскрыць унутраны стан 
герояў карціны. 

арактэрная ў гэтых адносінах сцэна расставання Андрэя і Стасі 
ў турме пасля вянчання. Хутка бяжыць час, дадзены ім для апош- 
няга спаткання. Андрэй і Стася абменьваюцца скупымі рэплікамі, за 
якімі скрыты вялікія пачуцці. Без. непатрэбных слоў, але глыбока 
і выразна рэжысёр сумесна з акцёрамі перадае ўнутраны стан Стасі 
і Мяцельскага, даносіць да гледача іх душэўную прыгажосць і высака- 
роднасць. 

Падобных сцэн у фільме было нямала, і таму крыўдна, што сярод 
іх трапляліся і такія, якія хутка пераказвалі падзеі або былі вроблены 
з разлікам на знешнюю займальнасць. 

У якасці прыкладу можна прывесці эпізод галоднага паходу. Са- 
мая сітуацыя гэта была вельмі праўдападобная. Даведзеныя да адчаю 
сяляне і батракі ішлі ў маёнткі магнатаў, каб выказаць ім свой пра- 
тэст. Гледачу хацелася б бачыць твары гэтых людзей, адчуць абста- 
ноўку падзеі. Аднак на экране было паказана кінематаграфічна добра 
арганізаванае шэсце людзей, якія, напяваючы песню даволі вясёлага 
рытму, з лозунгамі і транспарантамі бадзёра крочылі па дарозе. Зня- 
ты на некалькіх агульных планах, пазбаўлены неабходнай унутранай 
логікі, эпізод ператварыўся ва ўмоўную схему, якая не адпавядала 
сэнсу і стылю ўсяго кінатвора. 

У фільме быў цікавы па сваёй задуме і вырашэнню эпізод неад- 
быўшагася пакарання смерцю Мяцельскага. Андрэй стаіць на па- 
мосце. Зараз павінен быць прыведзен у выкананне смяротны прыга- 
вор. Вестка аб маючай адбыцца кары -- смерці Мяцельскага -- уска- 
лыхнула працоўных усёй Польшчы, і пад націскам грамадскасці 
прэзідэнт быў вымушан адмяніць прыгавор. Аўтары фільма маглі па- 
рознаму паказаць гэты хвалюючы эпізод. Але ў фільме развязка 
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Кадр з фільма «Чырвонае лісце» 


- 


была зроблена нецікава, па старых кінематаграфічных рэцэптах. На 
шыю Андрэя ўжо была накінута пятля, але раптам... пачуўся шум 
аўтамабіля, і ў апошні момант пракурору быў уручан пакет“ад прэзі- 
дэнта з загадам аб памілаванні. : 

Паколькі ў разгледжаных эпізодах істотную ролю адыгрывалі пес- 
ні, трэба сказаць аб іх музычным характары і тэкставым змесце. 
Песні гэтыя (кампазітар М. Крукаў, тэкст песень Я. Хелемскага) ака- 
заліся няўдалымі і зусім не адпавядалі характару дзеяння. : 

У сцэне галоднага паходу даведзеныя да роспачы сяляне спявалі 
вясёлую песеньку «Вясёлы дзень для нас настаў..» А ў заключных 
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кадрах фільма мы бачым дэманстрацыю ў знак пратэсту супраць кары 
смерцю Мяцельскага. Як ні дзіўна, але яе ўдзельнікі спявалі штосьці 
вельмі падобнае на рэлігійныя псалмы. 

Плённая работа аператара Ю. (Фогельмана нямала садзейнічала 
поспеху карціны. Цудоўна былі выкананы кінематаграфічныя партрэ- 
ты герояў фільма -- Андрэя, Стасі, Ядзвігі, якія давалі магчымасць 
гледачу сачыць за іх душэўнымі рухамі. , 

У карціне быў створан яркі паэтычны вобраз восені, сімвалам якой 
з'явілася чырвонае лісце. Аднак аператару і мастакам А. Грыгар”- 
янцу і У. Белавусаву лепш удаліся ўсё ж павільённыя сцэны. Пакой 
Стасі ў доме ІШапшынскага, руіны старога замка, рэстаран, пакой 
Ядзвігі, увесь камплект турэмных сцэн былі ў вышэйшай ступені кан- 
крэтныя, цікавыя па асвятленню. Яны былі не толькі месцам дзеяння, 
але і станавіліся актыўным фонам падзей. 

І ўсё ж бясспрэчным было адно -- беларускія кінематаграфісты да 
40-гадовага юбілею сваёй рэспублікі стварылі яркі і цікавы кінатвор, 
прасякнуты духам гуманізму, сапраўднай рэвалюцыйнай рамантыкай. 

І гэта быў поспех не толькі аднаго з старэйшых рэжысёраў бела- 
рускага кіно У. Корш-Сабліна, але і ўсяго калектыву студыі. 

Чмльм «Чырвонае лісце» яшчэ раз паказаў, што творчым работні- 
кам беларускага кіно пры пошуках тэм трэба больш уважліва прыгля- 
дацца да акружаючай рэчаіснасці, да жыцця і працы свайго народа. 
Бо гісторыя, якая была расказана ў добрым фільме «Чырвонае ліс- 
це», -- гэта толькі невялікая крупінка багатага, яшчэ зусім не распра- 
цаванага матэрыялу. 


аа 





ЗАКЛЮЧЭННЕ 





інамастацтва Савецкай Беларусі прайшло вялікі, складаны 
шлях. Гісторыя развіцця кінематаграфіі рэспублікі -- гісторыя ба- 
рацьбы за стварэнне высокіх па сваіх ідэйных і мастацкіх якасцях 
твораў аб сучасным і мінулым савецкага народа. . 

20-я гады беларускага кінематографа -- пачатковы этап яго раз- 
віцця. Гэта час арганізацыі вытворчасці, стварэння творчага калек- 
тыву, першых спроб вырашэння складаных мастацкіх задач. Выпуск 
значнай колькасці кінафільмаў у перыяд дагукавога кіно сведчыў аб 
хуткім развіцці кінематографа ў рэспубліцы. Паяўленне рада талена- 
вітых твораў сведчыла аб творчым росце кінаработнікаў. г 

Наступны перыяд, 30-я гады, перыяд гукавога кіно -- якасна новы 
этап у развіцці беларускага кінамастацтва, звязаны з далейшым асва- 
еннем метаду сацыялістычнага рэалізму: у гэтыя гады адбываецца 
павышэнне ідэйна-мастацкага ўзроўню кінатвораў, пашырэнне тэма- 
стыкі фільмаў, авалоданне новымі выяўленчымі сродкамі кінемато- 
графа. 

40 і 50-я гады. у беларускім кінамастацтве характарызуюцца да- 
лейшай працай майстроў кіно па стварэнню фільмаў, у якіх знаходзіць 
адлюстраванне жыццё нашага народа. 

Тэма сучаснасці становіцца галоўнай тэмай беларускага савецкага 
кінамастацтва. Для савецкіх мастакоў ніколі не было больш значнай 
і пачэснай задачы, чым працаваць над творамі аб жыцці народа, па- 
казваць духоўныя якасці і рысы нашых людзей -- сйанункеЎ камуні- 
стычнага ““рамадсава. 
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Аднак калі паспрабаваць супаставіць веліч сацыялістычнай эпохі 
з тым, што створана ў беларускім кінамастацтве, то нельга не заўва- 
жыць, што ў ягоактыве яшчэ вельмі мала твораў, вартых часу і на- 
рода, што пакуль яшчэ не ўсе і не самыя галоўныя бакі нашага жыцця 
з неабходнаю паўнатою і яскравасцю адлюстроўваюцца ў фільмах. 
У кінатворах знайшлі адлюстраванне толькі асобныя рысы сучаснага 
чалавека, але не дасягнута тая ступень тыпізацыі, калі глыбокі роз- 
дум і назіранні мастакоў прыводзяць іх да адкрыцця значных харак- 
тараў, у якіх угадваюцца непаўторныя рысы эпохі. 

У беларускіх фільмах на матэрыяле сённяшняга дня пакуль што не 
створаны цікавыя вобразы герояў сучаснасці, якія нясуць з сабою 
самае перадавое і праўдзівае ў нашым жыцці, а гэта значыць і ў на- 
шым мастацтве. Іменна наша савецкая рэчаіснасць, бурнае жьц- 
цё рэспублікі даюць сапраўды неабмежаваныя магчымасці для ўвасаб- 
лення на экране новага героя, героя моцнага, перакананага, актыўнага 
барацьбіта за камунізм, чалавека шырокага палітычнага далягляду, 
мужнага і настойлівага, высокакультурнага, адданага сына нашай 
роднай Камуністычнай партыі. Е 

Усе гэтыя недахопы ў асноўным звязаны з цяжкасцямі росту 
і, безумоўна, будуць пераадолены ў працэсе далейшай, больш паглыб- 
ленай распрацоўкі сучаснай тэматыкі. 

Зараз галоўная ўвага беларускіх кінематаграфістаў павінна быць 
сканцэнтравана на стварэнні фільмаў, якія шырока адлюстроўваюць 
наша шматграннае сучаснае жыццё. Кожны, хто працуе над сучаснай 

тэмай і шукае найбольш вострае, сучаснае вырашэнне, заслугоўвае 
самай гарачай падтрымкі. У мастацтве цікавыя перш за ўсё глыбокія 
думкі і пачуцці, уменне мастака ўбачыць у жыцці рух наперад, нара- 
джэнне новага, радасць працы і творчасці. Увесь савецкі народ, усё 
прагрэсіўнае чалавецтва перажываюць знамянальны перыяд. 

“ХХІІ з'езд КПСС прыняў велічную Праграму КПСС -- праграму 
пабудовы камуністычнага грамадства. Камуністычная партыя на су- 
часным этапе выставіла дзве важнейшыя гістарычныя задачы -- ства- 
рэнне матэрыяльнай базы камунізма і выхаванне новага чалавека. 
Актыўна дапамагаць партыі рыхтаваць нашых людзей да жыцця ў 
камуністычным грамадстве -- вялікая і пачэсная задача дзеячоў кіно. 

Зараз галоўная лінія ў развіцці літаратуры і мастацтва, як гаво- 
рыцца ў Праграме КІІСС, -- умацаванне сувязей з жыццём народа, 
праўдзівае і высокамастацкае адлюстраванне багацця і шматграннасці 
сацыялістычнай рэчаіснасці, натхнёнае і яркае адлюстраванне новага, 
сапраўды камуністычнага і выкрыццё ўсяго таго, што супярэчыць 
руху грамадства наперад. 
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ФІЛЬМАГРАФІЯ 





1926 год 


Лясная быль («Грышка-свінапас») Ў. 8 ч., 2133 м, вып. 26.ХИ 1926 г. 

Па аповесці М. Чарота «Свінапас». 

Сцэн. Ю. Тарыч і М. Чарот, рэж. Ю. д абыа апер. Д. Шлюглейт, асіст. ёпер. 
М. Кацельнікаў, асіст. рэж. І. Пыр'еў, У. Корш-Саблін. 

У галоўных ролях: Грышка -- Л. Данілаў; Сцяпан, рабочы-бальшавік -- М. Ка- 
цельнікаў; Андрэй, каваль -- І. Клюквін; Лявон, бацька Грышкі-- А. Атрадзін: 
ляснік -- У. Макараў; Гелька, яго дачка--Т. Кацельнікава; пан Драбскі-- 
М. Арменеў; Ванда, яго дачка-- Г. Краўчанка; Ястржэмбскі, палкоўнік польскай 
арміі- -Л. Дзедзінцаў; Жабінскі, ксёндз -- П. Ражыцкі; паручнік - А. Закатаў; 
вахмістр -- С. Барысаў; Казюк, панскі аб'ездчык-- А. Жукаў; ад'ютант Ястр- 
жэмбскага --- У. Корш-Саблін; аканомка ў доме Драбскага -- К. Чэбышова; кіраў- 
нікі штаба партызанскага руху -- І. А. Адамовіч, В. Г. Кнорын, А. Р. Чарвякоў. 


1927 год 


Гарадскія няўдачы. 2 ч., 463 м, дата выпуску не ўстаноўлена. 
Сцэн. С. Мітрыч, рэж. Н. Чыкін, апер. Я. "алчан. 
У галоўных ролях: селянін у горадзе -- У. Макараў. 


Кастрычнік і буржуазны свет. Камб. 1 ч., 350 м, дата вып. не ўстаноўлена. 
Сцэн. Г. Балцянскі, рэж. А. Найдзіч, мастакі Б. ІЦубін, Г. Томас, К. Пархо- 
менка, Б. Міронаў, аўт. надп. В. ІШаршневіч. ў 


ў Зорачкай абазначаны фільмы, прэм'еры якіх адбыліся ў Мінску. 
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Прастытутка («Забітая жыццём»). 7 ч., 1800 м, вып. 15.ЦІ 1927 г. 

Сцэн. Н. Галкін і Я. Дземідовіч, рэж. О. Фрэліх, сарэж.-кансультант Н. Гал- 
кін, апер. А. Вінклер, мультыплікатар А. Найдзіч, мантаж Э. ШУуб, надпісы 
В. Шклоўскага, мастак А. Смірноў. Е 

У галоўных ролях: Надзея Тыркіна -- В. Арлова; Пётр, яе муж -- В. Яраслаў- 
цаў; Люба, сірата -- Я. Ярош; Варвара, яе цётка -- В. Бонус; Васіль Змітрыч-- 
І. Лагуцін; Манька, прастытутка -- Я. ІЦарамецьева; ІПура, камсамолец -- А. Ле- 
дашаў; зводніца -- Я. Цёплых; Кандрацьеў, гандляр мясам -- Г. Там; жанчына- 
ўрач -- Л. Крэсіна.” 

1928 год 


Бунт зубоў. Графіч. мультыпл. З ч., 650 м, дата выпуску не ўстаноўлена. 
Рэж. В. Астроўскі, апер. М. Казлоўскі. 
і Грышка-свінапас («Прыгоды Грышкі-свінапаса»). б ч., 1500 м (з матэрыялаў, 
якія не ўвайшлі ў фільм «Лясная быль»). Дата выпуску не ўстаноўлена. 
Сцэн. і рэж-мантаж. В. Кубліцкі. 


Жывыя дамы («Спрэчка паміж дамамі»). Графіч. мультыпл. 5 ч., 1500 м, вып. 
8.ІХ 1928 г. 

Сцэн. М. Агніўцаў, рэж. А. Найдзіч, апер. М. Казлоўскі, мастак-мультыпл. 
Б. Шубін, мастак В. Суцееў. 


Кастусь Каліноўскі “. 7 ч., 1978 м (сумесная пастаноўка з ленінградскай фаб- 
рыкай «Савкіно»), вып. 14.У“ІН 1928 г. 

Сцэн. і рэж. У. Гардзін (па матэрыялах Н. Віткоўскага і А. Гольдмана), 
апер. А. Акмолінскі і Н. Аптэкман, мастак А. Арапаў, кансультант Я. Дыла. 

У галоўных ролях: Кастусь Каліноўскі -- М. Сіманаў; граф Віктар Скірмунт -- 
В. Плотнікаў; епіскап Скублінскі -- А. Феона; архіепіскап Красінскі -- Н. Ге; пані 
Ядзвіга, дачка графа -- С. Магарыл; юродзівы -- П. Самойлаў; Станіслаў Скірмунт, 
малады граф --Б. Ліванаў; Ясь Рудзянок-- М. Камісараў; Цімафееў, казачы 
есаул -- У. Уладамірскі; Марыля, яго сястра- "Г. Булах; Арлоў, рускі паме- 
шчык --К. Хахлоў; Мураў ёў, генерал-губернатар -- К. Якаўлеў; малады цыган на 
кірмашы -- Б. Платонаў. 

У вялікім горадзе («Будні», «За і супраць»). 7 ч., 1920 м, вып. 25.У 1928 г. 

Сцэн. М. Данской, рэж. М. Авербах і М. Данской, апер. Я. ІШнейдар, мастак 
С. Казлоўскі. 

У галоўных ролях: Наташа Громава, аабааннбахЗей Якаўлева; Галіна, сту- 
дэнтка --- Г. Маліноўская; Герасім Агузкін (Граня Бяссмертны), паэт - Г. Бабы- 
нін; Саша Бутаў, рабочы -- А. Цімантаеў; Апалон ІМысленскі, паэт і лектар-- 
У. Макараў; Сомаў, падрадчык -- А. Громаў. 

Яго яснавяльможнасць («Гірш Лекерт», «Губернатар», «Губернатар і шавец», 


«Яўрэі») ". 6 ч., 1800 м, вып. 20.ІІІ 1928 г. 
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Сцэн. В. Строева і С. Рашаль (па матэрыялах Ц. Даўгапольскага), рэж. 
Р. Рашаль, апёр. М. Казлоўскі і А. Машковіч, мастак І. Махліс, асіст. па мантажу 
М. Данской. 

У галоўных ролях: губернатар фон Валь (другая роля -- рабін) -- Л. Леані- 
даў: Марыям, прыёмная дачка рабіна - М. Сінельнікава; Гірш Лекерт, шавец -- 
Ю. Унтэршлак; Рывеле, яго жонка -- Т. Адэльгейм; Шпіс, фабрыкант - А. Сан- 
дэль: Лемзер, рабін-- Д. Грынфельд; маленькі клоун у цырку -- М. Растоўцаў; 
доўгі клоўн у цырку -- М. Чаркасаў; Пётр, сацыял-дэмакрат -- А. Нянюкоў; «зор- 
ка» цырка -- М. Даброва. 


1929 год 


Да заўтра («Белы вір»). 7 ч., 1947 м, вып. 20 УІ 1929 г. 

. Сцэн. Я. Бахар і Ю. Тарыч, рэж. Ю. Тарыч, апер. Д. Шлюглейт, 2- апер. 
Н. Навумаў-Страж, мастак М. Літвак, асіст. рэж. У. Корш-Саблін. 

У галоўных ролях: Ліза Малевіч, гімназістка -- Р. Свярдлова; Язэп Шумейка, 
гімназіст --Г. Самойлаў; Казік, яго сябра - Л. Данілаў; Анна Баверда, начала- 
ніша прыюту - - К. Чэбышова; Барыс Бавэрда, яе сын -- М. Празароўскі; Гога Ку- 
ракін, былы рускі князь, эмігрант --- М. Вітаўтаў; суддзя -- І. Худалееў. 

Джэнтльмен і певень («Пеўні пераклікаюцца») “. 6 ч. 1600 м, вып. 19.1Х 
1929 г. і і 

Сцэн. Ц. Даўгапольскі і Л. Іерыхонаў, рэж. В. Балюзек, апер. А. Кальцаты 
і М. Казлоўскі, мастакі В. Балюзек і В. Ягораў. 

У галоўных ролях: граф Бадзецкі-- Л. Дабравольскі; графіня -- Е. Валын- 
цава; Ядзя, прыслуга графа -- В. Баранава; Вася, пастух-- С. Кузняцоў; Янек, 
вахмістр, целаахоўнік графа - К. Гун:; кухар--Г. Радзелін. 


Песня вясны“. б ч., 1650 м, вып. 16 ІУ 1929 г. 

Па аповесці Я. Коласа «На прасторах жыдця». 

Сцэн. У. Гардзін і А. Ляжневіч, рэж. У. Гардзін, апер. Д. Шлюглейт, 24 апер. 
Н. Навумаў-Страж, мастак М. Літвак. : 
“У галоўных ролях: Сцёпка-- І. Самойлаў; Аленка -- С. Якаўлева; яе маці-- 
К. Карчагіна-Александроўская; Міхась Барута, бацька Сцёпкі -- А. Рокатаў; яго 
жонка -- Л. Стралкоўская; Шэршань, рабфакавец - Б. Платонаў: Сымон Галыза, 
рабочы друкарні -- Н. Яблыкаў; Ніна Ральніцкая, рабфакаўка -- Т. Булах. 


Хноі гамоняць («Атаман Аса»). 7 ч., 1946 м, вып. 2.УІП 1929 г. 

Па аповесці А. Вольнага «Два». 

Сцэн. А. Вольны і К. Дзяржавін, рэж. Л. Малчанаў, апер. М. Казлоўскі, 2-і 
апер. А. Кальцаты, мастак М. Літвак, кансультант А. Вольны. 

У галоўных ролях: Міхась Аса-- І. Капралаў; Змітро, яго сябра - І. Кача- 


лаў; пан Ямбржыцкі -- М. Шувалаў; яго жонка -- Л. Бантышава; яе дачка-- 
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А. Кудзелька; Алеська -- В. Пола; камердзінер (другая роля -- шпік) - Ф. Слаў- 
- е “анна” 9 Ь “ 
скі; начальнік контрразведкі -- К. Карэнін. : 


Чатырыста мільёнаў («Джоў Дэ-шэнь», «Пууцяводныя агні», «Агні Кітая»). 
7 ч., 1800 м, вып. 16.ІУ 1929 г. 

Сцэн. Я. Бабушкін і У. Гардзін, рэж. У. Гардзін, апер. Д. Шлюглейт, 2-і апер. 
Н. Навумаў-Страж, мастакі А. Арапаў і В. Ягораў, асіст. рэж. Л. Анцы-Палоўскі. 

У галоўных ролях: Алена Мікалаеўна Джоў Дэ-шэнь -- Т. Булах; Арчыбальд 
Стэн -- У. Вікулін; Салтыкоў --- М. Рэйд; Салтыкова- - Г. Даленга-Ягорава; Ка- 
лугін, рускі эмігрант--С. Шышко; лорд Чэплінг-- Л. Дабравольскі: правадыр 
Джоў Дэ-шэнь-- Чу Цэ-ван; Люй "ай, банкір--Сін ІШулін; Лі Чан--Лян 
Дзін-дуй. 

1930 год 


Алеся («Цётка Алеся», «Алеся з вуліцы»). 6 ч., 1961 м, вып. 2.ХІІ 1930 г. 

Сцэн. Л. Куляшоў, А. Леанідаў, А. Хахлова, рэж. А. Хахлова, апер. Н. На- 
вумаў-Страж, мастак У. Пакроўскі. 

У галоўных ролях: Алеся--М. Сапожнікава: Змітро Котаў, яе муж-- 
П. Ільін; Папельняк, міліцыянер -- А. Файт; Іван Сымонавіч- П. Г аладжэяў; 
Смірэнін, гандляр -- Д. Увядзенскі; аферыстка з ліквідаванага прытону -- Л. Ся- 
мёнава; старшыня сельсавета -- А. Мельнікаў; сакратар камсамольскай арганіза- 
цыі -- Л. Кміт. 


Атэль «Савой» («Эпізод са стракапытаўшчыны», «Белы генерал»). б “., 

1978 м, вып. 7.ІУ 1930 г. 9 . 
Сцэн. А. Вольны, рэж. А. Файнцымер, апер. А. Машковіч, мастак М. Літвак. 
У галоўных ролях: партызан- П. Пірагоў; у іншых ролях -- П. Малчанаў, 


ан Ка 


Н. Яблыкаў, М. Даброва, С. Бармічаў, Л. Кміт, А. Юркоў, Ф. Брэст” Ф. Слаўскі. 


Нянавісць («Чорная кроў»). 8 ч., 2250 м, вып. 4.ІХ 1930 г. 

Сцэн. Ю. Тарыч (лібрэта Л. Іерыхонава, па матывах рамана Ю. Кадэн-Бан- 
гароўскага «Чорныя крылы»), рэж. Ю. Тарыч, апер. С. Іваноў і Б. Фельдман, 
мастак Р. (Фэдор, асіст. рэж. М. Празароўскі і Б. Норд. 

У галоўных ролях: Вільчык, кадравы рабочы - -В. Яраслаўцаў; Стэфа, яго 
дачка -- А. Войцык; Вацэк, яго сын-- Л. Данілаў; Ян, рабочы нафтапромыслу, 
камуніст -- У. Шахаўскі; Дэмбніцкі, дырэктар нафтапромыслу -- Л. Дзедзінцаў; 
пані Дэмбніцкая, яго жонка-- А. Салтыкова; Сташэўскі, дэпутат сейма, сацыял- 
дэмакратычны лідэр -- Ж. Мерлаці; Тадэуш, яго сын, інжынер - - М. Празароўскі; 
генерал, прадстаўнік ваеннага міністэрства -- М. Вітаўтаў; Шлімак, прафсаюзны 
работнік -- П. Ражыцкі; жанчына з дзіцем - - Я. Кузняцова. 


У агні народжаная («Волат»). 5 ч., 1587 м, вып. З.І 1930 т. 
Сцэн. А. Вольны, рэж. У. Корш-Саблін, апер. Д. Шлюглейт, мастак і асіст. 
рэж. М. Літвак. 
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У галоўных ролях: местачковая жанчына -- А. Заржыцкая; яе сын, бядняк-- 
Б. Азараў; палкоўнік - М. Вітаўтаў; князь Сапега -- І. Пахітонаў; Булах-Булахо- 
віч, генерал -- Б. (Фядосьеў. 


Хамелеон. 

Карціна на экраны не выходзіла. 

Сцэн. Е. Кальцова, А. Леўшын, А. Мурамскі, рэж. А. Леўшын, апер. С. «Файн- 
ман, мастак Б. Альмендзінген. 


1931 год 
Рубікон. 7 ч., 2177 м, вып. 6.І 1931 г. 


Сцэн. А. Менскі, рэж. У. Вайншток, апер і асіст. рэж. А. Кальцаты, мастакі 
У. Пакроўскі, Р. Фэдор, пам. апер. Б. Рабаў. 
У ролі англійскага марака Біля Паркера -- Б. Шліхцінг. 
У астатніх ана ыа І. ра абы А. занаў 


6 
с 


1680 м, 6.І 1931 г. 

Сцэн. Л. Залкінд, рэж. А. Гаўронскі і В. Уліцкая, апер. Н. Сакалоў і 
Д. Шлюглейт, мастак М. Літвак. 

У галоўных ролях: Вера-- А. Заржыцкая; Косця, журналіст -- В. Кулакоў; 


Таня--Е. Мельнікава; Пецька-- Я. ар рве Чубчык -- І. Фядотаў; Жукава -- 
г . 


А. Шалапуціна; Анна-- А. Абухові ёшка -- А. Хлудзянёў; Аляксей Івана- 
віч --- Р. Пракоп'еў. акан 


Сонечны паход. б ч., 1800 м, вып. З1.ІУ 1931 г. 

Сцэн. А. Вольны, рэж. У. Корш-Саблін, апер. Д. Шлюглейт, мастакі У. Па- 
кроўскі і Р. «Фэдор. 

У галоўных ролях: Ганна, дваццаціпяцітысячніца -- А. Заржыцкая: Халімон, 
селянін-серадняк -- А. Гаўрын; Андрэй, сакратар ячэйкі-- В. Чудакоў; Заруба, 
кулак -- Д. Ігнацьеў. 


Суд павінен працягвацца («Парад дабрадзейнасці»). б ч., 1950 м, вып. 21.11 
1931 г. 
Сцэн. В. Паўлоўскі, рэж. Я. Дзіган, 2-і рэж. Б. Шрэйбер, апер. Н. Навумаў- 
“Страж, мастак Р. Фэдор, асіст. рэж. П. Малчанаў, пам. апер. С. Іваноў. 
У галоўных ролях: лабарантка завода-- Р. Есіпава; яе муж--С. Лангавы; 
вашчытнік --- І. Чувялёў; шафёр .-- П. Малчанаў 17 лабарант -- С. Антонаў. 


Храманожка («Забыць нельга», «Танька-храманожка»). б ч., 1600 м, 
вып. 4. 1931 г. 

Сцэн. Ю. Вінакураў і А. Крон, рэж. Ю. Вінакураў, апер. С. Файнман. 

У. галоўных ролях: Ілька--'І. Адэльгейм; Павел Басаў, яе прыёмны бацька -- 
“П. Курзнер; яго прыяцель -- Ф. Брэст. 
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АЎ 


1932 год 


Адбітак часу. Гук., 4 ч., 4200 м, вып. З.Х 1932 г. 

Экранізацыя спектакля лялек. 

Сцэн. М. Іціна, рэж. Г. Кроль, апер. С. Забазлаеў, мастак У. Пакроўскі. 
камп. С. Міцін, гукаапер. Н. Косараў. 

У галоўных ролях: жабрак-- В. Стукачэнка; капітан- - Л. Макар'еў; ваен- 
шчына -- В. Захараў; духавенства-- Б. Шыфман; кулак-- В. Кудраўцаў; маці 
Вані -- У. Круг; кіраўнік - С. Сплашноў. 


Баям насустрач («Пераможцы»). Гук., б ч., 2000 м, вып. 23. ХІ 1932 г. 

Сцэн. Е. Гезін, К. Губарэвіч, К. Мінец, рэж. Э. Аршанскі, апер. Б. Рабаў, 
мастак К. Карташоў, камп. В. Багданаў-Беразоўскі, гукаапер. К. Масальскі. 

У талоўных ролях: настаўніца-- Р. Свярдлова; дзядзька Фёдар -- М. Бага- 
любаў; Марфа -- Л. Мазалеўская; кааператар - П. Малчанаў... Алесь -- Ваня 
Сяргееў; Воленька ька- В. “Сяргеева: . ій 


Вораг ля парога («Хто яны?», «Апошні патрон»). б ч., 1435 м, вый.. 
21.ХМІ 1932 г. 

Сцэн. В. Кацінаў, рэж. Л. Анцы-Палоўскі, апер. А. Рагоўскі, мастак У. Па- 
кроўскі. 

У галоўных ролях: Павел, старшыня байаасаее а Чулакоў; Дар'я, шпіёнка-- 
Е. Ягорава; Сцепаніда -- В. Дзёміна; рахункавод - А. Нікалаеў; Ор'еў (Юядзюк), 
шпіён -- І. Волжын. 


Вышыня 88,5 («Як гэта будзе»). 7 ч., 1813 м, вып. 1.У 1932 г. 

Сцэн. Ю. Берман і Б. Вярхоўскі, рэж. Ю. Тарыч, апер. Г. Максімаў і І. Ціха- 
міраў, мастак І. ІМахліс. 

У галоўных ролях: камандзір Чырвонай дывізіі-- І. Клюквін; лётчык-- 
М. Празароўскі; сын кулака-- Ю. Стальмакоў; шкоднік -- К. Яфімаў. 


Вяртанне Нейтана Бекера. Гук., 7 ч., 2600 м, вып. 6б.ХІІ 1932 г. 
Сцэн. П. Маркіш, Р. Мільман, Б. Шпіс, рэж. Р. Мільман і Б. Шпіс, апер. 


Я. Міхайлаў, мастак І. Махліс, камп. І. Брусілоўскі, гукаапер. Б. Беервальд. 


У галоўных ролях: МНейтан Бекер -- Д. Гутман; Цалэ Бекер --С. Міхоэлс; 
Мейка- Е. Кашніцкая; Джым- К. Бен-Салім; Мікуліч -- Б. Бабачкін; Ната-- 
А. Заржыцкая. з 


Гонар. б ч., 1700 м, вып. 16.У 1932 г. 

Рэж. М. Авербах, апер. С. Файнман, мастак Р. Фэдор. 

У галоўных ролях: заг. цэха -- С. Вальдгольц; старшыня заўкома -- В. Куд- 
раўцаў; дырэктар завода -- Я. Рыкаў; адказны сакратар -- Н. Асадчы; загадчык 
зборачнага цэха-- Н. Мічурын; рабочы -- В. Чумачэнка; апартуніст --Э. Галь. 
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Жанчына. б ч., 1900 м, вып. 1.“ П. 1932 г. 

Сцэн. І. Іваноў, рэж. Я. Дзіган, 2-і рэж. Б. Шрэйбер, апер. Н. Навумаў- 
Страж, мастак Р. Фэдор, асіст. рэж. П. Малчанаў. 

У галоўных ролях: Машка -- Р. Есіпава: Ульяна-- Л. Мазалеўская; Пятроў- 
на-- Т. Сукава, Анька-- А. Бендзіна; Сцяпан-- Я.” Нікалаеў; дырэктар МІС-- 
У. Піанткоўскі; аграном - ГІ. Малчанаў; у іншых ролях -- С. аагавЫы І. Рокатаў, 


Л. Кміт. 


Ураган. б ч., 1650 м, вып. 19.І 1932 г. 

Сцэн. Б. Брадзянскі і Р. Кобец, рэж. У. Вайншток, апер. А. Кальцаты. 

У галоўных ролях: сакратар партячэйкі -- А. Цямноў; загадчык гаспадаркі -- 
А. Зайцаў: брыгадзір выязной брыгады рэдакцыі газеты «Звязда» -- П. Кур- 
знер; работніца - В. Зверава; Каваль, рабкор - Л. Кміт. 

Шчасце («Арыштант У 05», «Вецер з усходу»). 6 ч., 2080 м, вып. З.П 
1932 г. 

Сцэн. В. Салаўёў, М. Таўбэ, А. Файнцымер, рэж. А. Фарнней: апер. С. Іва- 
ноў, мастак І. Махліс. 

У галоўных ролях: Панас- С. Паначэўны; яго жонка-- М. Сімакіна; Ва- 
сіль--Г. Бабынін; Тарас Платонавіч -- М. Гіпсі; паручнік-- Д. Зайцаў; беспра- 
цоўны -- А. Кастрычкін; яго жонка -- Л. Мазалеўская; рабочы, камуніст -- В. Ку- 
лакоў; начальнік турмы -- Н. Мічурын; яго памоінік -- В. Чумачэнка; агент па- 
ліцыі -- М. Чаркасаў; пракурор --Г. Асадчы; рэвалюцыянер -- П. Пірагоў. 





1933 год 
Венай свету. Гук., Э ч., 2600 м, вып. 23.ІІІ 1933 г. 


Сцэн. Б. Брадзянскі, рэж. У. Вайншток, апер. і сарэж. А. Кальцаты, мастак 
Р. Фэдор, камп. А. Жыватоў, гукаапер. К. Масальскі. 

У галоўных ролях: Марта Форст -- С. Магарыл; Білі Паркер -- Б. Шліхцінг; 
Пауль Форст -- У. Гардзін; Анна Мелер -- М. Сімакіна; генерал Адлер -- А. Лаў- 
рэнцьеў; акадэмік Хельм --- В. Сафронаў; Аста Хельм -- Е. Дайнека; д-р Зітель -- 
Г. Марцін; Эрык- Л. Кміт. 

Першы ўзвод. («Заходні фронт») “. Гук., 8 ч., 2600 м, вып. 24. 1933 г. 

Сцэн. Б. Брадзянскі, рэж.-паст. У. Корш-Саблін, сарэж. Б. Брадзянскі і 
Д. Гутман, апер. А. Кальцаты і Б. Рабаў, мастакі У. Пакроўскі і С. Мейнкін, камп, 
І. Дунаеўскі, гукаапер. Н. Косараў. 

У галоўных ролях: прапаршчык Веліканаў -- Ф. Нікіцін; паручнік Керэнка -- 
М. Цароў; Алеся, яго сястра- Г. Краўчанка; Макар Бобрык -- Б. Бабачкін; Да- 
від Шапіра-- Д. Гутман; Сара, яго жонка-- З. Рыкомі; Алесь, навабранец -- 
Л. Кміт; Васільеў, прапаршчык -- А. Жакаў; штабс-капітан -- М. Растоўцаў; пал- 
коўнік -- Я. Малюцін; Шміт, крамнік -- В. Сладкапеўцаў; кашавар -- А. Каст- 
рычкін; салдат -- В. Захараў; уцалелы ў баях -- Б. Шліхцінг. 
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1934 год 
Двойчы народжаны. Гук., 7 ч., 2200 м, вып. 16.І 1934 г. 
Сцэн. Р. Кобец, рэж. Э. Аршанскі, апер. Б. Рабаў, мастак Р. Фэдор, камп. 


І. Дунаеўскі, гукаапер. Н. Косараў, асіст. рэж. П. Шамшур. 
У галоўных ролях: Рыгор Лапух--У. Крылевіч; Марыля -- Т. Гурэцкая; 


Ва А 


Лёшка -- Л. Кміт; Дубовік, старшыня сельёавёта Б. Бабачкін; Броўка, началь- 
нік палітаддзела МТС-- М. Цароў; Крукоўскі -- Б. Федасееў; падкулачнік --- 
П. Малчанаў. 
расці МС 

Паручнік Кіжэ, Гук., 8 ч., 2370 м, вып. 7. 1934 г. 

Па аповесці Ю. "Тынянава «Падпаручнік Кіжэ». 

Сцэн. Ю. Тынянаў, рэж. А. Файнцымер, апер. А. Кальцаты, мастакі М. Снап- 
коў і К. Карташоў, камп. С. Пракоф'еў, гукаапер. Н. Косараў. 

У галоўных ролях: Павел І --- М. Яншын; граф Пален--Б. Горын-Гараінаў; 
ад'ютант -.Э. Гарын; княгіня Гагарына-- Н. Шацернікава; яе кампаньёнка-- 
С. Магарыл; камендант крэпасці - - М. Растоўцаў. ў і 


Першае каханне. б ч., 1800 м, выг. 14.І 1934 г. 

Сцэн. М. Таўбэ і Б. Шрэйбер, рэж. Б. Шрэйбер, апер. Д. Шлюглейт, мастак 
І. Махліс, камп. С. Міцін, гукаапер. Н. Рогаў. 2 

Фільм агучан у 1937 г. 

У галоўных ролях: Бажэна-- А. Бранцава: Сямён--Л. Кміт; Ян, беспоа- 
поўны шафёр -- У. Сямёнаў; Жарвеза, беспрацоўная -- Л. Ладоніна; Робі, шпік-- 
А. Кастрычкін; начальнік тайнай паліцыі--Б. Шліхцінг; Эрвін, магады пад- 
польшчык -- М. Мельнікаў; Ціка, падпольшчык -- А. Савельеў; дэпутат парла- 
мента --- М. Чаркасаў. 


Хто тной сябра? («Жулік») У. б ч., 1591 м, вып. 5.УІІ 1934 г. 

Па аповесці П. Броўкі «Каландры». 

Сцэн. П. Броўка, рэж. М. Авербах, апер. А. Рагоўскі, мастак У. Пакроўскі. 

У галоўных ролях: Ваня Сладкевіч-- Л. Кміт:; Косця Мігуцкі --- У. Каралі; 
Жан, цырульнік --- В. Чумачэнка; сакратар ячэйкі -- М“Саманіна; Вера -- К. Шуль- 
жэнка; следчы-- В. Салаўцоў; Роза - Р. Свярдлова; міліцыянер -- М. Чаркасаў. 


1935 год 


Залатыя агні“. Гук., 8 ч., 2296 м, вып. 5.ПІ 1935 г. 

Сцэн. Б. Брадзянскі, рэж. У. Корш-Саблін, апер. Б. Рабаў, мастак С. Ман- 
дэль, камп. І. Дунаеўскі, гукаапер. Н. Косараў. 

У галоўных ролях: Трафім Іванавіч, былы кіраўнік банды -- Ф. Нікіцін; Ма- 
кар Бобрык, камісар атрада - А. Кузняцоў; Бунцэвіч, каваль - С. Шкурат: Зося, 
яго старэйшая дачка - І. Зарубіна; Марына, яго малодшая дачка -- Р. Свярдлова; 
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Лёша, былы батрак - І. Чувялёў; Сяргей Кавалёў, зменны інжынер -- А. Жакаў: 
Х/ Ваўчыха -- Л. Мазалеўская; дзядзя Міша, інжынер - М. Растоўцаў. 


аа 

Інжынер Гоф. Гук. 

Карціна на зкраны не выходзіла. 

Сцэн. М. Бальшынцоў, рэж. Ф. Мільман і Б. Шпіс, апер. Я. Міхайлаў, мастакі 
І. Махліс і В. Савосцін, кама. І. Дзяржынскі, гукаапер. К. Масальскі. 

У галоўных ролях: інжынер Гоф -- А. Кузняцоў; начальнік меліярацыйнага 
ўчастка-- Г. Гарбуноў; Занаў Рыгоравіч--Б. Ліванаў; Стась- В. Мяркур'еў; 
Алена--Е. Часнакова; старшыня калгаса -- Л. Мазалеўская; Алесь, яе муж-- 
С. Каюкоў; дзед Максім -- І. Назараў; дзед Даніла --- Ф. Чачын; дзед Мей 
С. Антонаў. 


Новая радзіма («Салікамск») Ў. Гук., 8 ч., 2200 м, вып. 13.ІХ 1935 г. 

Сцэн. А. Вольны, рэж. Э. Аршанскі, апер. С. Іваноў, мастак У. Пакроўскі, 
камп. Д. Астраданпаў, гукаапер. У. Ахотнікаў, асіст. рэж. П. ІЦамшур. 

У галоўных ролях: Людзвіг Бертхольд -- У. Гардзін (другая роля -- рабочы 
Сушкевіч); Густаў Кельвіг- А. Барысаглебскі: Эмілія, яго жонка --Е. Герба- 
неўская;: дырэктар калійнага камбіната -- А. Кемскі; Маруся Корнікава, інжы- 
“нер -- Р. Свярдлова; Пятро Рудніцкі -- К. Калініс; Анісся, яго маці, калгасніца -- 


Е. Мунд. 
Палескія рабінзоны. б ч., 1800 м, вып. 22.ПІ 1935 г. 


Па аднайменнай аповесці Я. ІМаўра. 
Сцэн. Я. Маўр, рэж. Я. Бахар і П. Малчанаў, апер. С. Іваноў, мастак У. Па- 
кроўскі. з 


У галоўных ролях: Мірон -- Слесарэнка; Віктар, яго школьны сябра -- Ку- 
чаеў. “ 


Сталасць Ў. Гук., 8 ч., 2450 м, вып. В.ІХ 1935 г. 

Сцэн. І. Зэльцар, рэж. Б. Шрэйбер, апер. Д. Шлюглейт, мастак Р. Фэдор, 
камп. С. Міцін, гукаапер. Н. Абалёнскі. 

У галоўных ролях: Гедалій -- Я. Альтус; Сура, яго жонка - В. Беюл; Мб 
іх сын- Л. Шостак; Мамаеў, грузчык -- С. Паначэўны; Пятрусь -- А. Сямёнаў; 
Андрэй, матрос-- Ю. Талубееў; Міхась- ІП. Кадачнікаў; СТаня-- Р. Есіпава; 
Каця - - А. Брайцава; Яворскі, гаспадар завода-- Л. ІМакар'еў; Ганс Мюлер-- 
І. Зоне: сляпы стары - “М. Шувалаў. 


Шлях карабля («Эпрон»). Гук., 8 ч., 2250 м, вып. 20.Х: 1935 г. 

Сцэн. І. Сакалоў-Мікітаў, рэж. Ю. Тарыч, апер. А. Кальцаты, Е. Менгдэн, 
М. Тэйтэльбаум, мастак С. Мандэль, камп. І. Дунаеўскі, гукаапер. ВІ. Абалонскі. 

У галоўных ролях: Пятроў, камісар, начальнік партыі ЭПРОН -- В. Яблонскі: 
Зарэцкі, яго памочнік -- М. Празароўскі; Вара, журналістка --- Р. Свярдлова; Га- 
лаўня, вадалаз-інструктар -- І. Чувялёў; Мяркулаў, капітан загінуўшага карабля -- 
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Г. Каўроў; жанчына ў сарафане - Г. Краўчанка; дзяўчына ў майцы -- Т. Ніколь- 
ская; маладыя эпронаўцы -- Н. Мельнікаў, В. Захараў. а 


1936 год 


Дзяўчына спяшаецца на спатканне, Гук., 8 “., 1799 м, вып. 28.УІ 1936 г. 

Сцэн. А. Зорыч, рэж. М. Вернер, апер. А. Булінскі, мастак С. Мандэль, камп. 
І. Дунаеўскі, гукаапер. Н. Абаленскі і Н. Рогаў, тэкст песень В. Лебедзева- 
Кумача. 7 А 

У галоўных ролях: прафесар Фёдараў -- Б. Петкер; яго жонка- .Е. Плюто; 
Мікалай Мікалаевіч Гураў-- М. Растоўцаў; яго жонка-- В. Стрэшнева; Ніна 
Пцпіцына, работніца пошты -- М. Барабанава; парцье- А. Кастрычкін; тэлегра- 
фіст - А. Беніямінаў; санітар- І. Бій-Бродскі; чысцільшчык абутку -- М. Раза- 
наў; праваджаючы -- С. Каюкоў. 


Шукальнікі шчасця («Бірабіджан») Ў. Гук., 8 ч., 2330 м, 25“УЦІ 1936 г. 

Сцэн. І. Зэльцар і Р. Кобец, рэж.-паст. У. Корш-Саблін, сарэж. І. Шапіра, 
апер. Б. Рабаў, 2-і апер. К. Пагодзін, мастак У. Пакроўскі, камп. І. Дунаеўскі, 
гукаапер. Н. Косараў і К. Познышаў, асіст. рэж. Н. Брыльянтшчыкава, асіст. ма- 
стака Р. Фэдор, кансультант С. Міхоэлс. 

У галоўных роляк: Двойра--М. Блюменталь-ГТамарына; Піня Копман-- 
В. Зускін; Роза-- Л. Шміт; Бася-- Л. Тайц: Лёва- Н. Вальяна: Натан-- 
А. Караў; Карней --С. Яраў; яго бацька -- Б. Жукоўскі; Шуёма-- 1. Бій-Бродскі. 


1937 год 


Балтыйцы («Дывізіён славы») “. Гук., 9 ч., 2360 м, вып. 7.ХІІ 1937 г. 
“Сцэн. А. Зіноўеў і А. Штэйн, рэж. А. Файнцымер, апер. С. Бяляеў і А. Ра- 
гоўскі, мастакі К. Карташоў, В. Пярвунін, Ю. Швец, камп. В. Шчарбачоў, гука- 
апер. Н. Косараў. 

У галоўных ролях: Віхараў, камісар-- Б. Ліванаў; Глафіра, яго жонка-- 
Г. Інюціна; Колька, іх сын--К. Багданаў; Растоўцаў, камандзір дывізіёна -- 
Л. Віўен: Вавілаў, член ЦК--В. Сафронаў; Колесаў, сігнальшчык- - Л. Кміт; 
Аляксей Жэзлаў, камендор -- В. Кругер; Безянчук, рулявы --- П. Гофман; Хары- 
тоныч, машыніст -- В. Уральскі; веставы -- К. Сарокін; Дзітрых, паручнік -- П. Кі- 
рылаў; Лаўрэцкі, паручнік -- К. Матросаў. 

Дачка Радзімы. Гук., 8 ч., 1921 м, вып. 19.ХІ 1937 г. 

Сцэн. І. Зэльцар, рэж.-паст. У. Корш-Саблін, сарэж. І. ІЦапіра, апер. Б. Ра- 
баў, Я. Шапіра, мастак У. Пакроўскі, камп. І. Дунаеўскі, гукаапер. К. Познышаў 
і В. Папоў. 

У галоўных ролях: Баравы, начальнік пагранзаставы -- М. Балдуман; бабка 
Марфа -- М. Блюменталь- Гамарына; дзед Андрон-- А. Чысцякоў; Паша, стар- 
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шыня калгаса-- З. Карпава; Ігнат, брыгадзір-- Г. Мічурын; Гарбацюк, пару- 
шальнік граніцы-- І. Каваль-Самборскі; Воля, калгасніца -- Р. Свярдлова; Ка- 
стусь, малодшы камандзір -- К. Скраўбэ. 


М. / Днепр у агні, Гук, 7 ч., 1792 м, вып. 13.1У 1937 г. 

Сцэн. І. Барашка і Р. Кобец, рэж. Ч. Сабінскі і Я. Паўлаў, гал. апер. А. Бу- 
лінскі, апер. М. Тэйтэльбаум, мастак У. Пакроўскі, камп. В. Вітлін і В. Жалабін- 
скі, гукаапер. Н. Косараў і К. Познышаў. 

С У галоўных ролях: Нічыпар Чэх -- У. Крыловіч; Эстар- Р. Рубанава; Ко- 

ў ган, лесапрамыслоўца --- Б. "Гомскі; Пётр “Бялоў, бальшавік - - А. Барысаў; Гусак, 
плытагон --- Г. Грыгоніс; Шыман Перс, вязальнік плытоў -- А. Палібін; Мойша, 
старшы прыказчык -- М. Шыфман; Элька -- З. Рыкомі, ротмістр -- П. Кірылаў. 


Канцэрт Бетховена («Юны прафесар»). Гук., 7 ч., 1840 м, вып. 7.І 1937 г. 

Сцэн. Б. Пхор, рэж. М. Гаўронскі, В. Шмідгоф, апер. В. Гарэлік, А. Рагоў- 
скі, Л. Фунштэйн, мастакі В. Пярвунін і В. Савосцін, камп. І. Дунаеўскі, гука- 
апер. В. Папоў. І 

У галоўных ролях: прафесар ІМалевіч-- У. Гардзін; Корсак, машыніст -- 
А. Ларыкаў, праваднік- А. Мельнікаў; Янка -- М. "Гайманаў; Уладзік - У. Ва- 
сільеў. 

Салавей“. Гук., 7 ч., 1811 м, вып. 5.ХІ 1937 г. 

Па аднайменнай аповесці З. Бядулі. 

Сцэн. З. Бядуля і М. Таўбэ, рэж. Э. Аршанскі, апер. С. Іваноў, мастак 
С. Мандэль, камп. Р. Мервольф, гукаапер. Н. Косараў і Б. Каранькоў. 

У галоўных ролях: Сымон (Салавей) -- П. Масоха; Ганка-- Н. Ардзі; пан 
Вашамірскі -- У. Гардзін; Ядзвіга, яго сястра -- М. Стралкова; Каспар-- Н. На- 
дэмскі: пан Валдыеўскі -- А. Кастрычкін; Язэп-- Ф). Чагін, Цівун-- В. Кабат- 
чанка; ксёндз -- С. Азанчэўскі; губернатар --- У. Касторскі. 


1938 год 


Адзінаццатае ліпеня. Гук., 8 ч., 2164 м, вып. 20.Х 1938 г. 

Сцэн. А. Зіноўеў і Ю. Тарыч, рэж. Ю. Тарыч, апер. С. Іваноў, мастакі Н.Су- 
вораў і Н. Семяненка, камп. В. Салаўёў-Сядой, гукаапер. Б. Каранькоў. 

У галоўных ролях: цётка Паўлючыха-- М. Дамашова; Сцяпан, яе сын-- 
М. Аненкаў; Янка, яго брат - Р. Плужнік; Алесь, яго малодшы брат -- Валодзя 
Шыцянкоў; Давід Гарыновіч -- К. Рутштэйн; дзед Аўлос -- В. Сафронаў; дзядзь- 
ка Дрозд-- У. Лебедзеў; Марыля-- М. Аляксеева; Таня, жонка Сцяпана-- 
Г. Інюціна: Волжын, начдзіў -- І. Клюквін; ваенком -- Кузняцоў; Капуста-- 
С. Камароў: Баравік - - А. Мельнікаў; генерал -- А. Нялідаў; начальнік штаба-- 
К. Відзін;: ротмістр-- Б. Шліхцінг; жандар-- Я. Чахаўскі; паручнік -- В. Фя- 
досьеў. 
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Маска “. Гук., З ч., 725 м, вып. 7.УІІ 1938 г. 

Па аднайменнаму апавяданню А. П. Чэхава. 

Сцэн. і рэж. С. Сплашноў, апер. Д. Шлюглейт, мастак П. Бетакі, камп. 
В. Жалабінскі, гукаапер. К. Познышаў. 

У галоўных ролях: Ягор Мікалаевіч Пяцігораў -- С. Каюкоў; Яўстрат Спіры- 
донавіч - - В. Паліцэймака; Жасцякоў -- У. "аскін; Белябухін--К. Адашэўскі: 
старшыня клуба - -П. Герман; лакей-- І. Назараў; дырыжор -- А. Беніамінаў: 
тоўсты -- Н. Літвінаў. 


Мядзведзь Ў. Гук., 5 ч., 1236 м, вып. 7.У Н 1938 г. 

Па аднайменнаму вадэвілю А. П. Чэхава. 

Сцэн. і рэж. І. Аненскі, апер. Я. Шапіра, мастак Л. Пуціеўская, камп. В. Жа- 
лабінскі, гукаапер. К. Познышаў. і 

У галоўных ролях: Алена Іванаўна Папова - В. Андроўская; Рыгор Антона- 
віч Смірноў -- М. Жараў; Лука, лакей Паповай - І. Пельтцар. 


Мянтуз". Гук., 1 ч., 320 м, вып. 7.“ ПІ 1938 г. 

Па аднайменнаму апавяданню А. П. Чэхава. 

Сцэн. і рэж. С. Сплашноў, апер. В. Максімовіч, мастак ГІ. Гарохаў, камп. 
Н. Коган, гукаапер. Н. Рогаў. і 

У галоўных ролях: Герасім -- П. Пярвушын; Любім -- С. Ануфрыеў; Васіль -- 
С. Таруцька; Яфім -- Ф. Слаўскі; барын -- І. Мізжуеў. 


1939 год 


Вогненныя гады”. Гук., 9 ч., 2441 м, вып. 27.У 1939 г. 

Сцэн. І. Лукоўскі і С. Наўроцкі, рэж. У. Корш-Саблін, 2- рэж. С. Наўроцкі, 
сарэж. С. Бяляеў, апер. К. Пагодзін, мастак В. Савосцін, камп. А. Туранкоў, гука- 
апер. Н. Косараў. : 

У галоўных ролях: Фёдар Палаш--К. Скарабагатаў; Міклуха, лётчык-- 
А. Кузняцоў; дзед Аўхім-- І. Пельтцар; Пятро, яго ўнук -- Р. Плужнік; Налі- 
вайка- К. Злобін; доктар-- Б. Паслаўскі; Анна, палітрук -- З. Фёдарава; МІі- 
кіта Вярба--Г. Кірычэнка; Рубінчык -- А. Райкін; генерал Скірмунт -- Л. Ма- 
кар'еў; Юзэфа -- К. Палавікова; Усціноўскі -- Жукаў. а 


Чалавек у футляры. Гук., 9 ч., 2608 м, вып. 25.У 1939 г. 

Па аднайменнаму апавяданню А. П. Чэхава. 

Сцэн. і рэж. І. Аненскі, апер. Я. Шапіра, мастак Л. Пуціеўская, камп. А. Га- 
лубенцаў, гукаапер. К. Познышаў. 

СУ галоўных ролях: Белікаў, настаўнік --- М. Хмялёў; Каваленка -- М. Жараў; 
Варанька, яго сястра-- В. Андроўская; дырэктар гімназіі -- У. Гардзін; інспек- 
тар--- В. Воранаў; яго жонка -- Ф. Ранеўская; Невыразімаў -- А. Ларыкаў; яго 
жонка --- С. Лукоўская; "арантулаў -- А. Абдулаў; доктар - - Н. Баранаў; фран- 


208 





цуз--С. Бондзі; поп--К. Адашэўскі; Афанасій, слуга Белікава-- А. Грыбаў; 
Нявераў -- А. Ліпкін. 


1940 год 


Будні. Гук., 10 ч., 2312 м (сумесная пастаноўка з мінасаўдыяй «Масфільм»), 
вып. 299.“ Н 1940 г. 

Сцэн. П. Голікаў і Л. Глазычаў, рэж. Б. Шрэйбер, апер. к. Пагодзін, мастак 
В. Іваноў, камп. В. Салаўёў-Сядой, гукаапер. БІ. Рогаў, тэкст песень М. Свят- 
лова. 

У галоўных ролях: Мікалай Славін -- Б. Цярэнцьеў; Алена Славіна -- Г. Сяр- 
гсева; Зубаў -- І. Навасельцаў; Васянін -- М. Дзяржавін; Тацяна -- Е. Кузняцова; 
Даброў, інжынер-- А. Хадурскі; Гвоздзін-- Юра Навіцкі; камандзір атрада -- 
В. Пястоўскі. 


Маё: каханне. Гук., 8 ч., 2225 м, вып. 8.У П 1940 г. 

Сцэн. І. Прут, рэж. У. Корш- Саблін, апер. д. Шлюглейт, мастак С. Мандэль, 
камп. І. Дунаеўскі, гукаапер. Р. Эльберт. 

У галоўных ролях: Шура- - Л. Смірнова; Лёша -- У. Чобур; Грыша - І. Пе- 
раверзеў; (Фелікс -- Ф. Чарнавуська; прафесар - Н . Сокалаў; Мірон Максімавіч -- 
А. Матаў; Моця-- М. Ключарова; Міша -- Н. "Трафімаў; Бавяс- Жа Шышкіч; 
Тося -- М. Крыкунова. 


1941 год 


Песня аб дружёе. Гук., 5 ч., 1094 м. 

Карціна на экраны не выходзіла. 

Сцэн. І. Бражнін, рэж. С. Сплашноў і І. Шапіра, апер. К. Пагодзін, 2- апер. 
Г. Удавенкаў, мастак С. Дабжынскі, камп. С. Палонскі, гукаапер. К. Познышаў. 

У галоўных ролях: "Федзя-- І. Кузняцоў; Алеся- "Г. Вінаградава; Лара-- 
Н. Петрапаўлаўская; Рыгор Шэмет -- В. Глухаў; Аркадзь Апалонавіч -- І. Бій- 
Бродскі; тэнар-- В. Мяркур'еў. 


Сям'я Януш («Жніво»). Гук., 9 ч., 1847 м. 

Карціна на экраны не выходзіла. 

Сцэн. К. Васіленка. і Я. Памешчыкаў, рэж. С. Наўроцкі, апер. Б. Рабаў, ма- 
стакі В. Іваноў і В. Пярвунін, камп. А. "Гуранкоў, гукаапер. П. Янін, тэкст песень 
П. Броўкі і-К. Крапівы. 

У галоўных ролях: Густа Паўлаўна Януш -- Л. Аблова; Астап - С. Крылоў; 
Міхась- В. Кулакоў; Кірыла- П. Масоха; Арцём--А. Аркадзьеў; Феша-- 
В. Жураўлёва: Наташа-- Е. Галынчык; Валошка, старшыня калгаса -- В. Зай- 
чыкаў; Алесін--П. Каштальян; Маня, нявеста Астапа -- В. Кусенка; Жорка-- 
А. Кансоўскі. 
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1947 год 


Новы дом. 8 ч., 2381 м, вып. 10.ІХ 1947 г.“ : р 

Сцэн. Я. Памешчыкаў, рэж. У. Корш-Саблін, апер. У. Рапапорт, кампазітары 
І. Дунаеўскі і І. Любан, мастак А. Векслер, гукаапер. М. Шмялёў. 

У галоўных ролях: Вяшняк, старшыня калгаса «Уперад» -- У. Хахракоў; ка- 
пітан, сын. Вешняка --- Я. Самойлаў; палявод -- В. Пракошына; старшыня Фо- 
кін -- Л. Кміт; Палойка, рахункавод -- К. Сарокін; акадэмік Кастаусаў -- М. Чар- 
касаў; старшыня аблвыканкома --- М. Багалюбаў; малодшы сын Вешняка Мінька -- 
Ё Б. Рунге; старшыня райвыканкома- У. Дзядзюшка. 


1949 тод 


Канстанцін Заслонаў. 8 ч., 2273 м, вып. 12[1Х 1949 г.“ 

Сцэн. А. Маўзон, рэж. А. Файнцымер і У. Корш-Саблін, апер. А. Гінцбург, 
камп. А. Багатыроў, мастак М. Юфераў, гукаапер. А. Лупал. 

У галоўных ролях: Заслонаў --- У. Дружнікаў; Шурмін--- У. Дарафееў: Даз- 
кутовіч -- У. Балашоў; сакратар ЦК КП(б) Беларусі -- Ю. Талубееў; Корань -- 
А. Хвыля;: Кропля--Г. Г лебаў:; Крушына -- У. Дзядзюшка; Семяніхін-- 
В. Мар'еў; Галіна--І. Кандрацьева; Аня Л. Штыкан: Кубэ -- Я. Малюцін; 
Хірт-- Г. Мічурын;: Нейгаўз-- У. Салаў'ёў: Бураўчык.- - З. Стома; Гамер-- 
Х. Фенін. НН 

1952 год 


Паўлінка. 8 ч., 2116 м; вып. 16.ХІ 1952 г.“ 

Па п'есе Я. Купалы «Паўлінка», 

Сцэн. М. Лужанін, рэж. А. Зархі, апер. А. Гінцбург, кампазітары Я. Цікоцкі 

і Ю. Бяльзацкі, мастакі Я. Ганкін і С. Нікалаеў, гукаапер. С. Ключэўскі. 
ўза і У галоўных ролях: Паўлінка-- Л. раздова; Сцяпан Крыніцкі-- У. Дзя- 
з: дзюшка; Альжбета, жонка Крыніцкага -- Л. Ржэцкая: Пранцысь Мустарэвіч-- 

іг. Глебаў; Агата, жонка Пустарэвіча -- В. Пола; Адольф Быкоўскі -- Б. Плато- 
ўваў; Якім -- У. Кудрэвіч. 


] 1953 год 
Пяюць жаваранкі. 9 ч., 2302 м, вып. 15.УІ 1953 г. 


Па п'есе К. Крапівы «Пяюць жаваранкі». 

Сцэн. К. Крапіва, рэж. У. Корш-Саблін, рэж. тэатра К. Саннікаў, апер. 
А. Гінцбуруг, камп. Р. Пукст, мастак Я. Ганкін, гукаапер. К. Бак. 

У галоўных ролях: Насця-- Л. Драздова; Аўдоцця, маці Масці -- Л. Ржэн- 
“кая; Пытляваны -- У. Дзядзюшка; Туміловіч -- Б. Платонаў; Мікола Верас - 
І. Шаціла; Паланевіч--П. Малчанаў; Паўліна Бохан-- В. Пола; Вера Паўлаўна 
Марозава -- В. Галіна; Здаравеня, бухгалтар калгаса --- П. Іваноў. 
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1954 год 


Дзеці "партызана. 8 ч., 2269 м, вып. 7.УІ 1954 г. 

Сцэн. Г. Калтуноў, рэж. Л. Голуб і М. Фігуроўскі, апер. А. Бамней: камя. 
Г. Папоў і Д. Лукас, мастак Ю. Булычаў, гукаапер. К. Бак. 

У галоўных ролях: Міхась--Віця Камісараў; Алеся -- Наташа Зашчыпінз; 
Якуб -- П. Волкаў; Собалеў -- П. Малчанаў; бабка Ганна - - В. Мазалеўская; след- 
чы -- А. Жакаў; Глушка-- П. ІМпрынгфельд; фатограф -- Г. ІЦпігель. 


Хто смяецца апошнім. 10 з., 2739 м, вып. 18.ХІ 1954 г.“ 

Па п'есе К. Крапівы «Хто смяецца апошнім». 

Сцэн. К. Крапіва, рэж. У. Корш-Саблін, апер. А. Гінцбург, камп. Д. Камін- 
скі, мастакі Я. Ганкін і А. Грыгар'янц, гукаапер. У. Дзёмкін. 

У галоўных ролях: Гарлахвацкі -- Л' Рахленка; Анна Паўлаўна, яго жонка -- 


СЛ. Шынко; Туляга- Г. Глебаў; Чарнавус-- У. Уладамірскі; Зёлкін--Б. Пла- 


тонаў; Зёлкіна - З. Браварская; Левановіч - І. ІЦаціла; Вера-- Л. Драздова; 
цёця Каця- -Л. Ржэцкая: Нічыпар- -Г. Грыгоніс; машыністка-- Г. Аляксеева; 
рэдактар -- Э. Шапко; Анікееў -- П. Малчанаў; "Гамара - Г. Раксанава; суседка -- 
А. Шах-Парон; невядомы - Б. Ямпольскі. 


1955 год 


Несцерка. 9 ч., 2563 м, вып. 5Э.ІХ 1955 г. 

Сцэн. В. Вольскі, рэж. А. Зархі, апер. Ю. Фогельман, камп. Д. Лукас, мастак 
Д. Вінніцкі, гукаапер. К. Бак. 

У галоўных ролях: Несцерка --Б. Ценін; Насця-- Л. Драздова; Юрась -- 
І. Саўкін; Шкаляр--9Э. Гарын; антыквар--Г. Глебаў; “Мальвіна 2- В. Пола; 
Мацей - - Я. Палосін: пан Бараноўскі -- Г. Будараў; “дыспутант --- П. Рэпін; ска- 


“ марохі -- В. Васільеў, Н. Блашчук, Г. Лойка, П. Панееў, В. Куўшынаў, М. Якаў- 


чанка; 1-ы шляхціч -- У. Дзядзюшка, 2-і шляхціч-- А. Бараноўскі. 


ай 


1956 год 


Зялёныя агні. д ч., 2384 м, вып. 5.ІУ 1956 г.“ 

Сцэн. А. Маўзон, рэж. С. Сплашноў і І. Шульман, апер. А. Бенаса, кампа- 
зітары Ю. Бяльзацкі і Д. Камінскі, мастак Ю. Булычоў, гукаапер. У. Дзёмкін. 

У галоўных ролях: Чобур-- Г. Малышаў; Якушаў -- Б. Цярэнцьеў; Ягораў - 
А. Кістаў; Сасноўскі -- Я. Карнавухаў; Аксана-- М. Ліфанава; Людміла-- 
В. Ушакова; Зюзін -- Г. Гумілеўскі; Каліна-- Г. Глебаў; Міхейчык -- Ю. Галкін: 
Дуся - Р. Гладунка; Валодзя -- А. Зотаў. 
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Пасеялі дзяўчаты лён. 9 ч.,, 2466 м, вып. 8ІХ 1956 г.“ 

Сцэн. Я. Памешчыкаў, рэж. У. Корш-Саблін, апер. У. Акуліч, камп. Д. Лу- 
кас, мастак Я. Ганкін, гукаапер. У. Усціменка, К. Бак. 
й У галоўных ролях: Варвара Рыгораўна, старшыня калгаса --- Е. Цяпкіна; На- 
дзейка Красовіч, звеннявая, ільнавод- - З. Сцяпанава; Рыгор Паўлавіч, дырэктар 
МТС-- Б. Кардуноў; Зося Каралёва -- Л. Сабалеўская; Янка, сын Варвары Ры- 
гораўны -- Л. (Фрычынскі; Дзяніс, бацька Зосі -- Г. Гумілеўскі; Ліза, жонка Ры- 
гора -- Н. Алісава; Ларыса Іванаўна, маці Рыгора- Л. Сямёнава: дзед Бабак-- 
А. Ілынскі; Мар'я Захараўна, маці Зосі -- Т. рушына; Дар'я, калгасніца-- 
В. Краўчанка; аграном калгаса -- Г. Глебаў; аграном МТС -- П. Пекур; механік -- 
А. Ліхачоў. 

1957 год 


Міколка-паравоз. 9 ч., 25507 м, вып. 10.МІІ 1957 г. 

Па аповесці М. Лынькова «Міколка-паравоз». 

Сцэн. М. Лынькоў і М. Садковіч, рэж. Л. Голуб, апер. Г. Удавенкаў, кампа- 
зітары У. Алоўнікаў і Ю. Бяльзацкі, мастак Ю. Булычаў, гукаапер. У. Дзёмкін. 

У галоўных ролях: Міколка--Вова Гуськоў; дзед Астап- Г. Гумілеўскі; 
маці Міколкі-- А. Іванова; бацька Міколкі -- М. Бармін; Васіль Сцяпанавіч -- 
С. Хацкевіч; Сямён, матрос-- А. Бялоў; начальнік станцыі--С. Троіцкі; жан- 
дар--З. Бокараў; фрау Амалія- "Г. "Грушына; інспектар школы-- З. Стома: 
нямецкі палкоўнік -- Л. Рахленка; Кацька-- Люся Святліцкая; Лёнька-- Коля 
Лапацін; Борка -- Віця Дакучаеў. 

Нашы суседзі. 8 ч., 2222 м, 20.ХІ 1957 г. 

Сцэн. М. Антоненкаў і В. Сявела, рэж. С. Сплашноў, апер. А. Булінскі, камп. 
Б. Макравусаў, мастак Я. Ганкін, гукаапер. М. Ведзянееў. 

У галоўных ролях: Шпакоўскі -- Г. Глебаў; Людміла Паўлаўна, яго жонка- - 
В. Вікланд; Святлана, іх дачка -- Н. Карнеева; Сяргей Цярохін --- Л. Фрычынскі: 
Мурашка-- К. Сарокін; Палагея, яго жонка-- В. Краўчанка; Размыслевіч-- 
А. Адоскін; бабка Сушкова -- Л. Ржэцкая; Віцька, яе ўнук-- М. Пятроў. 

Палеская легенда. 8 ч., 2333 3 м, вып. 28.ХІ 1957 г. 

Па матывах апавядання У. Караленкі «Лес шуміць». 

Сцэн. А. Вітаў, рэж. П. Васілеўскі і М. Фігуроўскі, апер. У. Акуліч, камп. 
І. Любан, мастакі У. Белавусаў і А. Грыгар'янц; гукаапер. К. Бак. 

У галоўных ролях: Аксана-- А. Ларыёнава; Раман- І. Пераверзеў; Апа- 
нас -- Л. Кадраў; пан Іван-- Л. Рахленка; Багдан - У. Уладамірскі: пан Анто- 
ній--Г. Глебаў; Міхась -- В. Кулакоў; Васілёк-- Віця Лазараў. 


1958 год 


Насце трэба берагчы. 9 ч., 2438 м, вып. 10.У 1958 г. 
Па матывах аповесці А. Кулакоўскага «Нявестка». 
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Сцэн. А. Макаёнак. рэж. І.ІШульман, апер. Г. Удавенкаў, камп. Д. Лукас, 
мастак Ю. Булычаў, гукаапер. У. Дзёмкін. . 

У талоўных ролях: Даніла--К. Скарабагатаў; Віктар-- Ю. Саранцаў; Ла- 
рыса-- Д. Сталярская; Шандыбовіч -- В. Паліцэймака; Вольта-- Е. Дарошына; 
старшыня калгаса-- Б. Кудраўцаў; Вася -- У. Іваноў; Каця--Д. Рытэнбергс, 
нямы -- С. Хацкевіч; Мікіта-- А. Бараноўскі. 

Чырвонае лісце. 10 ч., 2552.8 м, вып. 12.Х 1958 г.“ 

Сцэн. А. Куляшоў і А. Кучар, рэж. У. Корш-Саблін, апер. Ю. Фогельман, 
камп. М. Крукаў, мастакі У. Белавусаў і А. Грыгар'янц, гукаапер. К. Бак. 

У галоўных ролях: Андрэй Мяцельскі- Э. Павулс: Стася--І. Арэпіна: 
Шапшынскі -- М: Жараў; Ядзвіга-- К. Лучко; Ермаловіч -- Я. Карнавухаў; пра- 
курор-- Г. Мічурын;: Лемеш- В. Чобур; рыбак- У. Дзядзюшка; Віктар-- 
Р. Янкоўскі; Стырны-- М. Бармін; Снытка-- З. Стома; ксёндз--С. Бірыла; 
адвакат -- К. Адашэўскі; прэзідент -- С. Карновіч-Валуа. 

Гадзіннік спыніўся апоўначы. 10 ч., 2821 м, вып. 30.ХІІ 1958 г. 

Сцэн. М. Фігуроўскі і А. Кучар, рэж. М. Фігуроўскі, апер. У. Акуліч, камп. 
І. Любан, мастак Я. Ганкія, гукаапер. У. Дзёмкін. 

У галоўных ролях: Марына -- Р. Гладунка; фон Каўніц-- Д. Арлоў; Ганна 
“Чорная -- Я. Козырава; Рыдэль -- Я. Карнавухаў; Верхаводка -- П. Пекур; Гот- 
берг -- Л. Рахленка; Варвара-- Л. ФЮжэцкая; Ніканаў-- З. Стома; Бушман-- 
А. Адоскін; Мікалай --Ю. Багалюбаў; Дзееў -- М. Свабодзін; фраў Каўніц-- 
З. Браварская: Якавенка -- У. Кудрэвіч; нямецкі ўрач -- Т. Трушына. 


1959 год 


Дзяўчынка шукае бацьку. 9 ч., 2512 м, вып. З.ІХ 1959 г.“ 

Сцэн. К. Губарэвіч і Я. Рыс, рэж. Л. Голуб, апер. А. Аўдзееў і І. Пікман, 
кампазітары Ю. Бяльзацкі і У. Алоўнікаў, мастак Ю. Булычаў, гукаапер. М. Ве- 
дзянееў. і 

“У галоўных ролях: Лена-- Аня Камянкова; Янка -- Вова Гуськоў; бацька Па- 
нас --- М. Бармін; ляснік -- У. Дарафееў: Праскоўя Іванаўна - - А. Ягорава; фель- 
чар- -Я. Грыгор'еў; нямецкі камендант-- К. Барташэвіч; начальнік паліцыі-- 
Б. Кудраўцаў; стараста -- Я. Палосін. 

Строгая жанчына. Э ч., 2499 м, вып. 10.ХІ 1959 г. 

Сцэн. М. Блісцінаў, рэж. І. Шульман, апер. Г. ана камп. Д. Заас 
мастак У. Белавусаў, гукаапер. К. Бак. 

У галоўных ролях: Хрысціна -- В. Харкова; Спірыдон -- Г. Глебаў; Макар-- 
1. Жэвага; Сцепаніда -- А. Дзянісава; Сямён --- Ю. Бялоў; Юлька -- І. Выхадцава; 
Кузьма -- К. Скарабагатаў; Домна -- Е. Максімава; Платон -- Л. Кміт; Іван Мац- 
веевіч -- П. Пекур: Мікалай Іванавіч -- А. Кістаў; Кандрат -- Г. Гумілеўскі; Ма. 
рылька -- В. Ананьіна. 
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1960 год 


Веснавыя навальніцы. 9 ч., 2621 м, вып. 25 ІУ 1960 г.“ 

Сцэн. і рэж. М. Фітуроўскі, апер. У. Акуліч, камп. У. Алоўнікаў, мастак 
Б. Багамолаў, гукаапер. М. Ведзянееў. 

У галоўных ролях: Вольга -- Р. Гладунка; Галіна- Я. Козырава; Віктар Ба- 
раздзін -- М. Малішэўскі; Кавалёў -- Д. Арлоў; Зайчук--А. Адоскін; Бароў- 
ская - Т. "Грушына; прафесар -- Л. Рахленка; замежны вучоны -- Я. Карнавухаў. 


. Каханнем трэба даражыць, Э ч., 2392 м, вып. З.І 1960 т.” 

Сцэн. М. Бярозка і С. Сплашноў, рэж. С. Сплашноў, апер. А. Аўдзееў, кам- 
пазітары Ю. Семяняка і Ю. Бяльзацкі, мастак Я. Ганкін, гукаапер. У. Дзёмкін. 

У галоўных ролях: Каця-- Н. Іванова; Сцяпан -- Э. Брэдун: "Тамара-- 
З. Асмолава; Зіна -- І. Будкевіч; Паліна -- М. Крэпкагорская; камсорг -- А. Ало- 
скін; сакратар райкома-- Г. Аляксеева; майстар-- Ф. Шмакаў; намеснік дырэк- 
тара -- П. Малчанаў; камендант інтэрната -- В. Краўчанка; вахцёр -- Я. Палосін:; 
Яша--Б. Шчарбакоў; Вадзім -- Ю. Галкін. 


Наперадзе --- круты паварот. 8 ч., 2267 м, 10 ІХ 1960 г.“ 

Сцэн. А. Маўзон, рэж. Р. Віктараў, апер. І. Пікман, камп. Ю. Бяльзацкі, ма- 
стак Ю. Альбіцкі, гукаапер. У. Дзёмкін. 

У галоўных ролях: Андрэй--Л. Круглы: Ірына- С. Паўлава: Пётр-- 
Ю. Дзядовіч; Таня- Р. Макагонава; Лукашонак -- А. Кістаў;. цётка Пятра--. 
“А. Абуховіч; Радзевіч--М. Яроменка; Вера - Таня Бейнаровіч; Снегірова -- 
Т. Аляксеева. - 


спіс ІЛЮСТРАЦЫЙ 





- 


Кадр з кінахронікі. Сустрэча А. М. Горкага на станцыі Негарэлае ў Ша г. 
(стар. 15). 

Ю. В. Тарыч (стар. 21). 

Кадр з фільма «Лясная быль» (стар. 24). 

«Лясная быль». Л. Данілаў у ролі Грышкі-свінапаса (стар. 25). 

- «Лясная быль». А. Атрадзін у ролі пастуха Лявона (стар. 27). 

Кадр з фільма «Лясная быль» (стар. 29). 

Кадр з фільма «Лясная быль» (стар. 33). 

«Хвоі гамоняць». І. Качалаў у ролі Змітра; І. Капралаў у ролі Міхася Асы; 
“В. Пола ў ролі Алеські (стар. 36). 

Кадр з фільма «Хвоі гамоняць» (стар. 39). 

«Кастусь Каліноўскі». М. Сіманаў у ролі Каліноўскага (стар. 41). 

Кадр з фільма «Нянавісць» (стар. 45). 

Кадр з фільма «Да заўтра» (стар. 49). 

«Да заўтра». Р. Свярдлова ў ролі Лізы Малевіч (стар. 51). 

«Двойчы народжаны». Т. Гурэцкая ў ролі Марылі; Л. Кміт у ролі Лёшкі; 
У. Крылевіч у ролі Рыгора Лапуха (стар. 73). 

«Двойчы народжаны». У. Крыловіч у ролі Рыгора Лапуха (стар. 75). 

Кадр з фільма «Двойчы народжаны» (стар. 77). 

Рэкламны плакат фільма «Залатыя агні» (стар. 81). 

«Шукальнікі шчасця». В. Зускін у ролі Піні Копмана (стар. 83). 

«Шукальнікі шчасця». Л. Шміт у ролі Розы: С. Яраў у ролі Карнея (стар. 857. 

Кадр з фільма «Салавей» (стар. 89). 
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Кадр з фільма «Палескія рабінзоны» (стар. 91). 

Кадр з фільма «Маска» (стар. 95). 

«Мядзведзь». В. Андроўская ў ролі Паповай; М. Жараў у ролі Смірнова 
(стар. 97). 

У. У. Корш-Саблін (стар. 102). 

Кадр з фільма «Першы ўзвод» (стар. 105). 

«Балтыйцы». Г. Інюціна ў ролі Глафіры; Б. Ліванаў у ролі Віхарава 
(стар. 107). 

Кадр з фільма «Балтыйцы» (стар. 109). 

Кадр з фільма «Адзінаццатае ліпеня» (стар. 111). 

. «Адзінаццатае ліпеня». М. Аненкаў у ролі Сцяпана; Р. Плужнік у ролі Янкі 

(стар. 113). 

«Адзінаццатае ліпеня». М. Дамашова ў ролі Паўлючыхі: Р. Плужнік у ролі 
Яйкі (стар. 119). , 

Кадр з фільма «Пяюць жаваранкі» (стар. 127). , 

«Хто смяецца апошнім». Г. Глебаў у ролі "Гулягі; Л. Рахленка ў ролі Гарла- 
хвацкага (стар. 129). : 

«Палеская легенда». І. Пераверзеў у ролі Рамана; Л. Рахленка ў ролі пача 
Івана; Л. Кадраў у ролі Апанаса (стар. 133). 

«Зялёныя агні». В. Уінакова ў ролі Людмілы; А. Кістаў у ролі Ягорава; 
Я. Карнавухаў у ролі Сасноўскага (стар. 143). 

«Каханнем трэба даражыць». М. Крэпкагорская ў ролі Паліны; Ф. Шмакаў 
у ролі майстра (стар. 145). 

«Шчасце трэба берагчы». Д. Сталярская ў ролі Ларысы; К. Скарабагатаў 
у ролі Данілы; Ю. Саранцаў у ролі Віктара (стар. 151). І 

«Строгая жанчына». А. Дзянісава ў ролі Сцепаніды; К. аарарататаў у ролі 
Кузьмы (стар. 155). 

«Наперадзе -- круты паварот». Ф. Макагонава ў ролі "Тані; Л. Круглы ў ролі 
Андрэя (стар. 163). 

«Нашы суседзі». В. Краўчанка ў ролі Палагеі; К. Сарокін у ролі Мурашкі 
(стар. 166). 

«Нашы суседзі». В. Вікланд у ролі Людмілы Паўаные Г. Глебаў у ролі Шпа- 
коўскага (стар. 168). 

Кадр з фільма «Міколка-паравоз» (стар. 171). 

«Дзяўчынка шукае бацьку». Аня Камянкова ў ролі Лены; Вова Гуськоў у ролі 
Янкі (стар. 173). 

Кадр з фільма «Канстанцін Заслонаў» (стар. 179). 

Кадр з фільма «Канстанцін Заслонаў» (стар. 177). 

«Канстанцін Заслонаў». Г. Глебаў у ролі Кроплі; У. Даразюнкалх ў ролі Кру- 
шыны (стар. 178). 

«Канстанцін ваконца”. Ў, раўне у ролі Заслонава (стар. 179). 
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«Гадзіннік спыніўся апоўначы». Л. Рахленка ў ролі Готберга; Д. Арлоў у ролі 
фон Каўніца; Я. Карнавухаў у ролі Рыдэля (стар. 185). 

Кадр з фільма «Гадзіннік спыніўся апоўначы» (стар. 187). 

«Чырвонае лісцё». У. Дзядзюшка ў ролі рыбака; Э. Павулс у ролі Андрэя 
Мяцельскага (стар. 191). 

Кадр з фільма «Чырвонае лісце» (стар. 193). 


ЗМЕСТ 
Ад аўтараў К. а аа а, сь ГА а аб Я п ара ба Ь; 
Першыя крокі. Дагукавое кіно . 5. . . . . 5 
Некалькі старонак з гісторыі габ, бе й а аа. а 5 
Першыя хранікальныя фільмы. Адкрыццё кінастудыі ў сіЗаг вадзе на: 
«Лясная быль» і зараджэнне беларускага мастацкага кінематографа . 22 
Мастацкае асэнсаванне гераічнага мінулага народа . ., . . . 32 
На подступах да важнейшай тэмы. . . . . . . . . . 47 
На рубяжы двух дзесяцігоддзяў . . . . . . . . . . 53 
Кіно першых пяцігодак . . . . . 3. . . 3 . 3. . . . . . 5 
Перабудова работы кінематаграфіі. Першыя гукавыя фільмы . . . 59 
Сучаснасць --- галоўная тэма зады: а с Аа. аа Я а аб 
Фільмы-экранізацыі 3 . ц. . ц. . . . . . . . . . . 8 
Аб рэвалюцыі і грамадзянскай вайне . . . . 3. 3. 3. 3. . 100 
Уягадыўвайны “а р а а а а а а. аа ы. на Ча ЯЯЯ 
Сучаснае беларускае кіно . . . . . 3. 3. “. . . . . .. . 14... 
Аднаўленчы перыяд. . . . .. 3. . . . . . . . . 121 
Фільмы аб савецкай рэчаіснасці 5 ц. . . 3. 3. 3. . . 5 . . 136 
Для юнага гледача: 3. . . . . . . . . . . . . . 469 
Народ у гераічнай барацьбе . . . . 3. 3. . 3. . . 3. . 174 
Заключэнне . . 3. . . 3. . и . . и. и... .... 5. 195 
Фільмаграфія .. . ц. 3. ... .. 0.1... 197 
Спіс ілюстрацый б. Ж. Б а. уЗ З Б. шо. ЗЕ а? Я Зад 


Ф 


Рэдактар выдавецтва 7. Чыгрынаў 
Мастак К. Ціхановіч 
Мастацкі рэдактар Г. Шырокава 

Тэхнічны рэдактар 1. Валахановіч 
Карэктары К. Іванова, Т. Трыгубовіч 


АТ 08477. Здадзена ў набор 26.ІХ 1961 г. 
Паднісана да друку 11.І У 1962 г. Тыраж 5000 экз. 
Папера 70Х921/16. Фіз.-друк. арк. 13.75. 
Ум.-друк. арк. 16,0 Уч.-выд. арк. 15.5. 
Выд. заказ 47. Друк. заказ 2241. Цана Ір. Эд к. 


Друкарня Выдавецтва Акадэміі навук БССР 
інск, Ленінскі праспект, 68 








На белорусском языке 


Анатолий Викторович Красинский, 
Вацлав Иванович Смаль, 
Геортий Петрович Тарасевич 


Белерусекое кино 


Издательство Академии наук БССР 
Минск, Ленинский проспект, 68 


ПАМЫЛКІ ДРУКУ 


Стар. Радок Надрукавана І Трэба чытаць 
заайса.. - «ы. СТАА. ана ара Т 
124 13 знізу новыя не новыя 
136 24 ц » якіх іх 
120 22 2 » мы г вы 
156 10 зверху назіраннях назіранняў 
173 4 знізу В. Мазалеўская Л. Мазалеўская 


Зак. 2241 





